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مقدمه المترجم 


يتميز النقد الأدبي اليوم بتعدد مشاربه 
ومقارباته. غير أن القاسم المشترك لهذه التعددية 
والاختلافات واحد هو الأدب والعمل الأدبي. وإن 
اختلفت مواقف النقاد ووجهات نظرهم: وحتى 
دوافعهم, فالأدب هو ما يجمعهم. 

ولقد اتسم النقد الأدبي؛ في بعض أمثلته. 
بالانطباعية. كما اتسم في بعضها الآخر بالعلمية 
الوق واا ع ا ي 
نفسه . وهو موضوع النقد . يتراوح بين الغفث 
والسمين. والنقد الأدبى ليس» كما يتصوره البعض. 
فا مطغا على الأدي اة إلى افمخيك إن 
شاء صاحبه» أو يسمو به ويصفق له إن حلا له 
الأمر. فالناقد الأدبي الحق هو الذي يتساءل حول 
العمل الأدبي المتناول؛ ويرحل ككشاف مغامر يقتفي 
اوق واشهة ورا ا ا 
ملائمةء يدفعه إلى ذلك حب الأدب والرغبة في 
تذوقه وفهم آلياته (الدفينة أو البينة). وتوصيله 
موضبحا إلى العامة والخاصة. والناقد الأدبي الحق 
هو الذي يتفادى الحكم على العمل الأدبي وفق 
مزاجية ودوافع لا علاقة لها بالآدب وهو الذي لا 
يفرض معيارا خارجيا ضيقا يقسر النص على 
التواؤم معه» أو هو يدينه عند استحالة هذا التواؤم 
المطلوب. 

نقول ذلك لأن نقدنا العربي الأدبي يعاني من 
مرض الاختزال والقسرء ولأن النقد الصحفي (نقد 
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الأعمدة ‏ أعمدة الصحف) يطفى على صوت النقد الأدبي الحق. ونقول 
ذلك أيضا لأن العديد من نقادنا يتعاملون مع النص لتأكيد أو دحض آراء 
مسبقة يحملونها عن الأدب ومهمته. 

إن النقد الأدبي ينطلق من النص وينتهي إليهء وللناقد أن يختارء ما بين 
النص والنص, المقاربة التي يشاء والمنهج الذي يراه ملائماء على ألا يدعي 
انفراده وحده بالكشف عن السر المطلق للعمل الأدبى: ويقسر النص على 
حمل الأفكار التي يريدها الناقد. 1 

فتعددية المعنى من خواص النص الأدبي المسلم بها اليوم فحتى لغة 
الاتصال اليومي قد تتحمل أحيانا تعدد التأويلات؛ فقد تثير نبرة صوت 
في أنفسنا احتمالا آخر لتأويل ما نسمع. فلا عجب إذن أن تتضارب الآراء 
والنص واحدء وهو الذي يستخدم كل ما تسخره اللغة وأدوات التعبير الغنية 
لخدمته. 

يجب ألا يفهم من كلامنا أننا نحيط العمل الأدبي بهالة من الأسطورية, 
فجل ما ندعو إليه هو التعامل مع العمل الأدبي كمحاور له تاريخه وشخصيته 
وسماته وغموضه واستقلاليته وحيويته. فالقراءة هي وحدها التي تحيي 
النص وتنشطه وتحميه من الجمود والاندثار. والقراءة حوار مفتوح مع 
المقروء. وبما أن النقد قراءةء فهو إذن حوار مفتوح مع العمل المتناول. ومن 
هنا نخلص إلى أن القراءة النقدية الحقة للأدب هي علاقة الند بالند. 
وحوار بين خطاب نقدي يريد الكشف والتوضيح ‏ بعيدا عن القوالب الجاهزة 
والأحكام المسبقة . وخطاب أدبي يريد أن يحيا ويتبدى ويتواصل. 

ليس النقد «ميتالغة» (أي لغة حول اللغة) كلغة المعاجم» بل هو نشاط 
إبداعي مثله مثل الآدب. وإذا ما جاز القول بأن الأدب إبداع تركيبي» فالنقد 
إبداع تحليلي. ولا غنى عن الحوار بين الخطابين. إذ لا يقوم نقد مبدع إلا 
بوجود أدب مبدع.؛ ولا يتطور أدب مبدع إلا بوجود نقد مبدع هو الآخر. 

ومن هنا تأتي أهمية هذا الكتاب الذي نقدمه في ترجمته العربية إلى 
القارئ الكريم. فهو يعرض لخمسة من بين أهم الإجراءات النقدية في 
تحليل النصوص الأدبية بخطاب نقدي موثق ورصينء شارحا مرتكزاتها 
التاريخية والفكرية. وموضحا آسس مقاربتها للأعمال الأدبية والمفاهيم 
التي أبدعتها والنتائج التي خلصت إليهاء بالإضافة إلى ما طرأ عليها من 
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مستجدات. وتناول كل منهج من هذه المناهج باحث متخصص به له باع 
طويل في تدريسه والكتابة فيه. كل ذلك بأسلوب تربوي تعليمي لا يتزمت 
في عرض هذا المنهج أو ذاك» ولا يتوانى عن عرض بعض المثالب والإشارة 
إلى التطور الذي حصل. أو هو يحصل ‏ في بعض المفاهيم وفي استخدامها . 

ونشير هنا إلى حداثة وأهمية النقد التكوينى بمفهومه الحديث وأدوات 
استقصاته العلمية الجديدة في التعرض للمخطوظات الأدبية ومسودات 
الأعمال التي يتركها الكاتب. فلقد تسنى لكاتب هذه السطور مؤخرا (في 
شتاء 1994) حضور حلقات عمل مجموعة من الباحثين بالنقد التكويني 
(كان من بينهم بيير ‏ مارك دو بيازي كاتب فصل النقد التكويني في هذا 
الكتاب. وريموند دوبريه ‏ جونيت. وكلود دوشيه. وجاك نيف) وتبين له 
أهمية هذه المقاربة النقدية وخصبها في مجال تحقيق النصوص وتأويلها 
على السواء في النقد الغربي اليوم. كما نشير أيضا إلى الأهمية التي 
يمنحها الفصل المتعلق بالنقد النفسي للأدب إلى طروحات «لاكان» ونتائج 
أبحاثه في مجال الأدب» بالإضافة بالطبع إلى عرض طروحات فرويد 
وتطبيقاته؛ وما قذمه الباحث الفدٌ شارل مورون في منهجه النفسي المتميز 
في دراسة الأدب. ولا يخفى على المتتبع للمناهج النقدية اة ها تركه 
النقد الموضوعاتي (الفصل الثالث في هذا الكتاب) من بصمات في النقد 
الأدبي الغربي على يد الفيلسوف والناقد الكبير باشلار ومن جاء بعده 
مطورا وموسعا لمنهجه. ويتميز تقديم منهج النقد الاجتماعي للأدب (الفصل 
الرابع) ببعده عن التزمت وعن الطابع المعياري المتشدد الذي طالما وصم به 
النقد الماركسي للأدب» فيظهر انفتاح هذه المقاربة النقدية على العديد من 
المفاهيم الحديثة, مما يمنحها الكثير من الليونة التي كانت تفتقر إليها فيما 
مضى. أما الفصل الخامس والأخير (النقد النصي) فقد عانينا الأمرين 
في ترجمته؛ ويعود السبب الرئيسي في ذلك إلى صعوبة إيجاد مقابل 
الح الل اال الد كي ال ا ا المصطلحات 
العربية المستخدمة (إذ لا يجمع اللسانيون العرب على تبني مصطلح واحد 
مقابل المصطلح الغربي)؛ ولعدم كفاية الجهد اللساني العربي الحديث أمام 
التطور المدهش والمتتابع للأبحاث اللسانية في العالم الغربي» ودخول العديد 
من مفاهيم اللسانيات ومصطاحاتها في المقاربة النقدية للنصوص الأدبية. 
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ومن المفيد هنا الإحالة إلى العدد الخاص المكرس للسانيات في مجلة عالم 
الفكر (المجلد العشرون. العدد الثالث ‏ أكتوير ‏ نوفمبر ۔ ديسمبر 1989) 
ليتبين للقارئ صعوبة تبني مصطلح عربي موحد مقابل المصطلح الغربي 
في غياب جهد عربي جماعي وشامل يجند الطاقات الفردية المهدورة 
ويوحدها وينظمها. إن النهوض بهذه المهمة أمر عصي على الفرد الواحد» 
والاستمرار في هذا المنهج يعني التخبط العربي في مجال المصطلح اللساني 
الحديث وضياع الجهود في محاولات فردية تفتقر إلى الإجماع وإلى 
الانتشار. 

وإننا لنأمل؛ في نهاية المطافء أن يعود هذا الكتاب بالفائدة على القارئ 
المهتم بمسائل الأدب والنقد الحديث؛ وعلى الطالب الجامعي الدارس لهذا 
النقد» وعلى الباحث والناقد الممارسين له. ففي ذلك المبتفى. 


د. محمود رضوان ظاظا 
اللاذقية 1994 


تمهيد 


يقول مونتن Montaigne‏ : 

«إن قضية تفسير التفسيرات أصبحت تشغلنا 
أكثر من تفسير الأشياء ذاتها. فقد أصبح هناك 
كتب حول الكتب أكثر من الكتب حول أيْ موضوع 
آخرء ويتابع صاحب الرسائل فنةهةظ ومآ قائلا : 
۷ کت عن هرح مضا انبعش فكل ف 
تفن اغات اا الارن فع كته لازال 
هذا القول منطبقا على الرغم من مضي أريعة قرون 
عليه. فائنقاش الحاد الذي دار منذ ستينيات هذا 
القرن حول ما آطاق ل اسم افك الحدية 
كانت وراءه بالطبع» كدوافع مباشرة» مسائل تتعلق 
باللنييي لكن هذا الشاتن كان ق مهار 
امان الشاككة امتعلعة يدون النعه هي اشكال 
الاستهلاك الأدبي. وهو دور رآه البعض ضروريا 
ابسن الالخوهديه الضنون. 

ونحن لا ننكر أن نوعا من الإرهاب المنهجي 
والإيديولوجي قد تحكم» منذ بضعة عقود, في تعليم 
الأدب وفي الإبداع الأدبي ذاته. ولقد فضح جوليان 
غراك 1.6:300 في كتابه«الأدب الجريء هآ 
û L ` estomac‏ ittératureا»‏ هذا اللانحراف الذي يعطي 
كلام الناض اهمية أكبن من عمل لكاي وتال 
الكاتب نفسه في كتابه «حروف مزخرقة 5عصتتااء.1» 
«ماذا نقول لهؤلاء الذين إذا اعتقدوا بأنهم يمتلكون 
E ES E‏ ا فی کو 
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هو دائما خطر إفقار العمل الأدبي الذي يوجه إليه النقد. وذلك باسم 
ترابط منطقي مفتعل أو دوغمائية منهجية ما. ولقد كان الكاتب سيلين 
1 يرى في مشهد «المتعلم الذي يسلخ بمكر نصا أو عملا» مرا «مخجلا» 
و«مهينا» . (جاء ذلك فى كتابه «تفاهات من أجل مجزjرة‏ 11 Bagatelles pour‏ 
۲۴ت) . وشبه مونتيسكيو النقاد. قبل سيلين بزمن طویل» ب «جنرالات 
فاشلين عجزوا عن الاستيلاء على بلد ما فلوثوا مياهه». 

فهل يكون النقد إذن قاتلا للأدب؟ إن النقد ضروري للأدب» والضيق 
منه يتأتى من هذه المفارقة الملازمة له. فالعمل الأدبي يحتاج إلى خطاب 
يعلق عليه ويوضحه. لا بل هو يطالب به لأنه ينتمي إلى عالم اللغة. غير أن 
النقد يصل دوما إلى حد يصبح فيه مكتفيا بذاته. ويصبح العمل الأدبي 
مجرد ذريعة. 

إن هذه المشروعية وهذه المخاطر تتسم بها جميع الأنشطة التي تندرج» 
بصورة أو بأخرىء في أشكال التعليق على النصوص : كالتلخيص الصحفي 
والعرض الأكاديمي وشرح النصوص الذي يُعمّل به في الصفوفء وتأملات 
المتخصص في الشعريةء وحتى تبادل وجهات النظر بين قارئين. إذ يكون 
الأدب في كل هذه المواقف موضوع خطاب وتقييم وحكم معا. 

ولقد تساءل النقد الأكاديمي ‏ الذي نكرس له هذا الكتاب ‏ أكثر من 
غيره حول طرائق هذا التقييم. فبيّن بودلير. الذي اعتبر أن النقد لا يمكن 
له إلا أن يكون شغوفا ‏ والشراح الحاليين . الحريصين بشكل عام على 
الرصانة ‏ قلبت العلوم الإنسانية شروط الخطاب حول الأدب رأسا على 
عقب. فلقد جعل التطور الذي طرأ على علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم 
النفس من الذات الإنسانية موضوع التحليل» ومن النص الأدبي حيز المعارف 
ووسيلة المتعة الجمالية. وهكاذ جنح النقد إلى أن صار علما يجند إجراءات 
مرمزة في التحليل وثقافة مفهومية محددة. 

إننا اليوم مقتنعون. بشكل عامء بمخاطر نقد لا هم له سوى العلميةء إذ 
لا يمكن لهذا النقد أن يتحقق إلا إذا اعتبر النص غرضا صرفا. غير أن 
النص هو دوما نص يقرأه أحد ماء فوجوده مرتبط بنظرة القارئ إليه 
وبظروف تلقيه المتغيرة دائما. ولا تدفع هذه البينة إطلاقا إلى التقوقع حول 
ذاتية التذوق الشخصي. فمن يقدر على الاستخفاف بأدوات الفهم الحديثة 
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التي ندين بها إلى علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم النفس واللسانيات؟ 
لهذا السبب يقدم هذا الكتاب ويحللء على التوالي» تيارات النقد الحالية 
الكبيرة من نقد تكويني ونفسي وموضوعاتي واجتماعي ولساني. ومن هنا 
بدا لنا أن تقديم هذه الاتجاهات المنهجية الخمسة كلا على حدة ‏ وسنرى 
كيف أن كلا منها يفترض مفهوما معينا للنص الأدبي وحتى مفهوما معينا 
للانسان ‏ هو الأنسب لاحترام خصوصيتها . كما دقعنا الحرص ذاته إلى 
الكتاب. 

يريد هذا الكتاب لنفسه أن يكون علمياء أي تربويا في روحه وفي غايته 
معاء ومنهجيا في سعيه. وهذا يعني أنه لا يمكن أن يكون مستفيضا في 
مثل هذا الموضوع الواسع, فميداً جمع الاتجاهات النقدية المعتمد هنا لم 
يسمح بالتحدث عن نقاد بارزين وغير نموذجيين مثل رولان بارت وموريس 
بلانشو وجان بول ساركر: فاعمالهم النقدية لا يمكن اختزالها في تيار 
الآدب لكنها لا تحتوى على تضمينات منهجية مباشرة كأفكار جاك ديريدا 
83 أو ميشيل فوكوغ311ه21.17000. ويجدر بنا أيضا أن نحدد أننا حتى 
من الزاوية العملية التي تبنيناها لم نقل كل شيء. فنحن لم نعتقد مثلا أن 
علينا تكريس فصل مستقل من أجل نقد المصادرء لا من دافع التقليل من 
أهميته بل على العكسء وإنما بسيب وجود بعض الطيعات (مثل وعناوزوكه01 
تعنسة© و علدن6]ط de 1a‏ iothèqueاBib)‏ التى اعتاد الطلبة استخدامهاء والتى 
تعطى عن نقد المصادر لمحة تظهر خصبه الظاهر للعيان. وهكذا كان لابد 
إذن مخ القيام بخياراد ذافية بالصروره كد يعترض البمصن عليها: لقند 
أردنا أن نفيد القارئ؛ وأن نعرض عليه بعض نقاط الارتكاز » وأن نرسم له 
بعض الدروب» وعليه أن يمضي قدما بالعودة إلى المراجع التي أشرنا إليها 
ف تهاية كل فصيل: 


دانييل برجيز 


النقد التكوينى 
La critique génétiqe‏ 


Pierre-Marc de Biasi يjlيب بيير. مارك دو‎ 


مقت وة 

ينطلق النقد التكويني من مقولة تعبر عن أمر 
واقع ومفادها أن النص النهائي لعمل أدبي ماء هو 
مع بعض الاستثناءات النادرة جدا ‏ محصلة عملء 
أي إنشاء تدريجي وتحول يظهر في فترة زمنية 
منتجة. كرسها المؤلف لكي يبحث مثلا عن الوثائق 
أو المعلومات وتحضير نصه. ومن ثم كتابته 
والتصويبات التي يدخلها عليه مرة تلو المرة. ويتخد 
النقد التكويني موضوعه من هذا البعد الزمني 
للنص في حالة تولده. وهو ينطلق من فرضية تقول 
إن العمل الأدبيء عند اكتماله المفترض؛ يظل حصيلة 
عملية تكونه. ولكن من البديهي أن تكوّن العمل 
الأدبي؛ كيما يصبح موضوع دراسة؛ لابد أن يكون 
قد ترك في هذا العمل آثارا. فهذه الآثار المادية 
هي التي يكرس النقد التكويني نفسه لإعادة كشفها 
وإايضاحها. فإلى جانب النصء وقبله. قد تكون هناك 
مجموعة من «وثائق الكتlبة «documents de rédaction‏ 
التي أنتجها الكاتب وجمعها وربما احتفظ بهاء وهذا 
نا يظلق هليه كان امه 
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«مخطوطات العمل eإu۷ءه‏ "!1 مل aut‏ و1.6». وهذه المخطوطات؛ في 
حال وجودهاء تتغير كما ونوعا بحسب العصور والمؤلفين والأعمال التي هي 
موضوع البحث. فكل ملف من المخطوطات. بخصائصه المميزة. يستطيع ‏ 
ما لیکن ملا اترات ان پروی ا مکی وة کاب ا 
حدث بين اللحظة التى خطرت فيها بذهن المؤّلف فكرة مشروعه الأولى. 
واللحظة التي پھر شا النص المكتوب مطبوعا في كتاب. فالتكوينية 
النصية (التي تدرس المخطوطات بصورة مادية وتحل رموزها) والنقد 
اکر لدی ا دار قات حل انرون لا عات لرا سر اعا 
تشكيل «النص في حالة التولد» وذلك من خلال البحث فيه عن آسرار 
صناعة العمل الآدبي. وهكذا فإن إبراز وفهم خصوصية النص من خلال 
السيرورة التي أدت إلى ولادته. هو مشروع هذه المقارية النقدية التي تحتلء 
كما سنرىء مكانة خاصة في بانوراما الخطابات النقدية: والتي تدعو إلى 
أوسع مشاركة ممكنة مع جميع المناهج الرامية إلى تأويل النص. 


١‏ - تاريخ إشكالية المخطوط الحديث 

عقوي کک ی ی ال ر ا ات 
العمل» الى صبحي النعد التكويني زات توضيسها كتاف بضورة جلارية هزع 
«مخطوطات العصور الوسطي» القى جعلها حقه اللخة الكلاسيكى موضوع 
كلذلف ان «المتطوطات الهديكة هي الشى يكن أن يشطر إليها 
كرفااق مكرك ی ا ی اا کی وو اکان دی 
النص يكقمل فيه النض جماليا: وضعني .يه الكنات الطبوع الدى يكيت العمل 
الآدين فن تصن اتى يصادق عليه الولف 

لقد لعب الخطوط يحتى وشت اختراع المطبمة الح تقلت الثقاهة الغربية 
فى القوع النخاسى سق إل ها لأطلق عليه انم «الحصبوي الخد يخةاء كور 
الركيزة الوحيدة تقريبا لتدوين وتوصيل ونشر النصوصء لاسيما الأدبية 
NS‏ تش ومجرة غرهيرة لم بكوكل تمن بعرزها إلا يو اسطلة 
نسخ مخطوطة متفردة منه. كانت تعطي عن النص صيغا خاصة تتفاوت 
شه القدد اسمن سيت اأهمينياء دن هة إلى خر سيك يسيع نيا 
من لتر اعرف على حا آصاية للتمن ‏ أى على هذا ال الأول هة 
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النقد التكوينى 


الأسطوري للنص ‏ أو إعادة تشكيلهاء فتضيع نهائيا. إن هذه النسخ المختلفة 
جميعها وما تكشف عنه تفرعاتها المتعددة هي التي تشكل النص القروسطي 
المتعدد وغير النهائي ‏ الذي أودعت فيه. كما نعلم» الثقافة القديمة. 

على أن هذا الوضع لم يتغير بين عشية وضحاها بعد ظهور المطبعة في 
القرن النشامس مره ,ظلهد انحتدكل اللخطوطء وتوقه بطويا دخدر كبيس 
من امتيازاته. والواقع أنه كان لابد من انتظار قرابة ثلاثة قرونء أي فعليا 
حتى نهاية القرن الثامن عشرء قبل أن يتمكن التقدم التقني للطباعة من 
جل ای اع مل ا ام اس اة عن اة 
لنشر النصوص بين الجمهور. ومنذ تلك الفترة دخل المخطوط الأدبي حقبة 
جديدة فقد فيها وظيفته كأداة توصيلء ولكنه اكتسب دلالة مختلفة كل 
الاختلاف (من المحتمل أنه كان يملكها دوما في نظر الكتابء غير أنها 
أصبحت منذ ذلك الوقت «قيمة» معترفا بها)؛ إذ أصبح هو الأثر الشخصي 
الذي يخلفه إبداع فردي. ومن هنا أخذ المخطوط يكتسب معناه كرمز 
لأصالة ماء وكشاهد على «عمل فكري» مكتوب «بيد المؤلف». فالمخطوط 
الحديك النى تند وين لشي مسح يعرف د وة اوا هي 
أضل الكتابه وهى التى أنتجها كاثب يمكن قراءة عفله مطبوعغا: 

وكة يداية الغرن الخاسم عشي اتهذك كناكية الملحخطوظ» الكديه 
والحديث ‏ هذه شكل اهتمام مزدوج لدى الثقافة الغربية بتاريخها الخاص. 
فلقد أعاد فقه اللغة اكتشاف المخطوط القديم والقروسطي» وجعل منه 
موضوعا لعلم تاريخي سرعان ما قدم أطر مفهوم جديد للتحقيق النقدي 
edition critique‏ ولدراسة الآدب في علاقاته بعلم التاريخ الذي كان يعاد 
تعريفه في الوقت ذاتهء بلا انقطاع. وفي تلك الفترة ذاتها بدأ العديد من 
المؤلفين المعاصرين يبدون اهتماما جديدا بأدوات إبداعهم الخاصة فأخذوا 
يحفظون مخطوطات عملهم: وعوضا عن إتلافها بعد طباعة الكتاب» أوصوا 
بها للمكتبات العامة أو الخاصة التي تجمع فيها شيئا فشيئا تراث هائل من 
الوثائق المكتوبة بخط المؤلف. وقد بدأت هذه الحركة في ألمانيا منذ أواخر 
القرن الثامن عشرء ثم توطدت في فرنسا في الثلاثينيات من القرن الماضي 
لتنتشر بعد ذلك في معظم الدول الأوروبية التي أخذت. منذ النصف الثاني 
فق القن القاس مغرو ا هذه رود اها داكا اكرات 


مدخل الى مناهحج النقد الأدبى 


المعاصرة وتجمع حشدا ضخما من «المعطيات» المادية عن الإبداع الأدبي 
المعاصر. وهكذا ولد «المخطوط المعاصره المحدد تاريخيا والذى هو اليوم 
موضوع دراسة التكوينية النصية والنقد التكويني. 

إن ما يطمح إليه النقد التكويني منذ حوالي خمس عشرة سنة هو 
تحليل الوثيقة المكتوبة بخط المؤلف بغية فهم آلية إنتاج النص من تحولات 
الكتابة ذاتهاء وتوضيح مسار الكاتب والعمليات التي تحكمت في ظهور 
العمل الأدبي ووضع المفاهيم والمناهج والتقنيات التي تسمح بالاستفادة 
العلمية من تراث المخطوطات الحديثة الثمين؛ والمحفوظ في أرشيفات 
الغرب منذ قرابة قرنين. هذه المقارية الحديثة العهد تسترجع تقليدا 
كلاسيكيا هو فقه اللغة. وتستحدث فى الوقت ذاته أساليب جديدة ‏ هى 
تنا عامية. هى تحليل الظلاهوة الأدبية, والتقد الكو لا يسفن إلى 
منافسة مناهج تحليل النص الأخرى بل هو يقدم نفسه كحقل جديد للدراسة 
لم يسبر بعد» وتجد فيه الخطابات النقدية مادة لتوكيد أودحض فرضياتها 
التأويلية حول العمل الأدبي بقدر معقول من الموضوعية التجريبية. 


مفهوم جديد للمخطوط 

على الرغم من المفارقة التي قد تبدوء فإن مجمل المخطوطات الأدبية 
المحفوظة والمتوافرة في المكتبات منذ بداية القرن العشرين لم يتم الكشف 
إلا عن جزء يسير منه. وهذا الوضع قد يثير الدهشة لاسيما أن دراسة 
مخطوطات الكتاب لا تبدو في حد ذاتها عملية جديدة تماما. ومع ذلك 
فهي جديدة من حيث الاتساع والغايات التي يرمي إليها النقد التكويني. 


الدراسات التكوينية القديمة : 

مع أن بعض النقاد التكوينيين قد يقبلون عن طيبة خاطر اعتبارهم 
«فقهاء اللغة الحديثين» على غرار التقليد الفقهي الكلاسيكي» فإن النقد 
التكويني الحديث العهد لا يربطه إلا القليل بالدراسات التكوينية القديمة, 
التي كانت منذ نهاية القرن التاسع عشر وحتى أربعينيات هذا القرن؛ تدفع 
الخطاب النقدي من وقت لآخر في طريق المعرفة الوضعية أو الوضعية 
الجديدة, وضن امزكد آنه كانك هناك كن المت 5اا :كن الا انات 
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النقد التكوينى 


للمخطوطات الحديثة. وسنتحدث عنها فيما بعد. أما خارج هذه الأبحاث 
للمخطوطات الذانية 


ولادة إشكالية جديدة : 

منذ سنوات 1١920‏ 1930 بدأت بعض المخطوطات المتماسكة تخضع 
لتحقيق دقيق ومن ثم للنشر بصورة جديدةء كما فعل صاحب مكتبة في 
مدينة روان اسمه غابرييل لولو دهاه.آ.6© في کتابه الذي صدر عام ۱936 
تحت عنوان «مدام بوفاري» كتابات أولية ومقاطع غير منشورة مجمعة من 
اللخطوطات'. 

غير أن هذه الحالات نادرةء ودراسة تكون العمل الأدبي التي دافع عنها 
كل من ج. رودلر 0G. Rudler‏ وب. أوديا Gp. Audiat‏ وج. لانسون G.Lanson‏ 
وتيبوديه »ط۲٣‏ ليست متجانسة على الإطلاق. إذ يقترح المشروع 
النقدي عند بعضهم» مثل رودلر وإلى حد ما أودياء رؤية جديدة تماما تبشر 
بما يقترحه النقد التكويني حاليا. بينما تبقى دراسة المخطوطات عند 


الآخرينء منهجا متمما لإغناء تاريخ الأدب والسيرة الذاتية للعمل الأدبي. 


حالة رود ار : 

يذكر جان ‏ إيف تادييه 1016./ا-.1 بوضوح في دراسته المهمة حول النقد 
الأدبي في القرن العشرين أن غوستاف رودلرء في كتابه الذي صدر عام 
3 يقدم «عرضا دقيقا ليس فقط لمنهج التحقيق النقدي وإنما لمنهج 
النقد الذي يبحث في تكون العمل الآدبي». 

لقد كانت غاية رودلرء وهي ذاتها غاية التكوينيين اليوم» دراسة التطور 
الإبداعي للعمل الآدبي «من وجهة نظر ديناميكية» و ذلك من خلال معرفة 
«الآلية الذهنية للكاتب». ويقترح رودلرء للتوصل إلى ذلك» البحث عن آثار 
هذه الآلية في «المراحل» التي تظهرها المخطوطات : 

«يمر العمل الأدبي» قبل إرساله للطباعةء بمراحل عديدة تبدأ بفكرته 
الأولى وتنتهي بتنفيذه النهائي. ويهدف النقد الذي يهتم بتكون العمل الأدبي 
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إلى إظهار وإيجاد قوانين العمل الذهني الذي ينتج عنه هذا العمل الأدبي». 
وإذا كانت المبادئ التي يضعها رودلر تشبه بصورة لافتة للنظر تلك التي 
تضعها التكوينية النصية فيجب ألا يغيب عنا أن وجهة نظره برنامجية 
بصورة أساسية. وفي الحقيقة فإنه لا توجد في تلك الفترةء وباعتراف 
رودلر ذاته. سوى «دراسات قليلة في تكون العمل الأدبي جديرة بهذا الاسم 
وتمضي بعيدا في هذا المجال». ويعترف تادييه 12016 في كتابه السالف 
الذكر بأن «الأمر أصبح مختلفا في السكوات الآخيرة الاضية» ومتكهةا 
تكون فكرة رودلر قد احتاجت إلى حوالي ثلاثة أجيال من النقاد لكي 
سب هات إلى ك اورقا اها اة ا ن و دة 
تماما على نظام النقد التكويني الحاضرء فنظريته في تكون العمل الأدبي 
كانت تنوء بحمل الاهتمامات الشمولية (فغايته كانت تحديد «الصيغة الشاملة 
للكاتب») والافتراضات النفسانية (بإمكان المخطوطات والمصادر أن تعيد 
تشكيل «سيماء 5ءند:هه5:515» المشاعر والأيديولوجيات والأحاسيس لمختلف 
الكتاب» الخ..). ومهما تكن الأهمية الإعلانية لنظرية رودلر؛ فإنها كانت لا 
تزال تحمل» وبشكل واضح» وسم المذهب التجريبي الأنجلوسكسوني 
والنفسانية النقدية لعشرينيات هذا القرن. 


الفترة المعاصرة : 

بدأت الملامح الأولى لمفهوم جديد في دراسة تكون النصوص بالظهورء 
هنا وهناك. منذ الخمسینیات» کأعمال ر. ریکات 7۸.۸۲ و ر .جورنیه 
g R.Journet‏ ج. رgڊر G.Robert‏ وڪ دوري  M.J.Durry‏ « و . لوفايان 
Levant‏ '» و ك. غوتو ‏ ميرش ٥.610۳-۷٥۲1‏ ''. علی سبيل 
المثال. 

ومع أن هذه الأعمال استطاعت,. بين عام 1950 وبداية الستينيات. عرض 
طريقة جديدة في دراسة تكوّن العمل الأدبي؛ وبصورة رائعة أحياناء لكنها 
بقيت محاولات منفردة لا تقدم منهجا يتجاوز موضوع دراسة كل منها ولا 
تقيم إجراء موحدا. وفي الحقيقة فإن «الاتجاهات الجديدة» في النقد. 
والتي بدأت مع مطلع الستينيات: هي التي حددت المنعطف e‏ مع کل 
ما قد يبدو في الأمر من مفارقة. فلقد قام التيار البنيوي بشكل واضح منذ 


النقد التكوينى 


تلك الفترةء ولعشر سنوات قادمة, بتوجيه النقد نحو إشكالية كانت (ظاهريا 
على الأقل) تتعارض تماما مع الفرضية التكوينية : إنها إشكالية النص 
الصرف على أنه كيان مكتف بذاته؛ وإشكالية «الأنظمة» والمجموعات الدلالية 
التي يجب دراستها من کال مداتا الذاتيء الخ... ومع أن نجاحات النقد 
البنيوي حجبت دراسة تكؤن العمل الأدبى الجديدةء فقد عادت محصلة 
هة الرخلة الشكلؤاتية بقاتد» عبيرة غلى الأبحات المستقياية ف مجان 
التكوينية الأدبية. ولقد أدى التطور الذي طرأ على علم الإناسة البنيوي 
والألسنية الصورية عااعمحه, وشيوع أعمال الشكلانيين الروسء. وعودة 
الدراسات الفرويدية وتوجهها نحو نظرية بنيوية للاوعي» الخ.. 

إلى فاط متهومي كف فى قرسا فى سال نكري ةالص تسوه 
خاصة. وهكذا أعيد رسم المشهد النقدي برمتهء وأسفر مجهود التنظير 
من كل حدب وصوب عن إبراز وإنشاء مفاهيم كانت ضرورية؛ وإن أتت من 
غير مكان: لمقاربة المسائل التي تطرحها دراسة المخطوطات بصورة منسجمة 
وا 

ولم يكن للنقد التكويني» بالتأكيد» أن يبني أسسه النظرية الخاصة دون 
الاستناد إلى هذا الصرح المفهومي الجديد الذي يمده بصورة غير مباشرة, 
وبعيدا عن ملاحقة ذوق العصرء وعن التضخم المصطلحاتي في تلك الفترة 
؛ بمفاهيم أساسية في تصور تكوّن العمل الأدبي. وهكذا لم تجتمع شروط 
التأمل الصحيح في المخطوطات الحديثة. إلا في اللحظة التي أصبح فيها 
من الممكن طرح مسألة إنتاجها الزمني كإجراء وكنظام: بفضل مكتسبات 
«نظرية التص». 

وللتوصل إلى ذلك كان لابد للتحليل البنيويء المحكوم بالهاجس التزامني 
عناوتدطهتطعمنزة للشكل وبالاستعارات المكانية». من أن ينفتح على التعاقبية 
عندهتاءة11 المادية لإجراءات الكتابة. غير أن النقد التكوينى باضطلاعه 
يمسكولية نتظين«البعد التاريخي دابخل العمل الكتوب ذاتم (لويى فاق 
13آ..آ) نصب نفسه في السبعينيات كامتداد غير متوقع للأبحاث البنيوية. 
هرن عة دود ما كر إل الدراسات الشعلية بحدة ١‏ أى سورورة 
النص كبنية في حالة التولد. وفسحة هذا الغرض الجديد المادي والمحدد ‏ 
أي المخطوط الذي نظم الزمن بنيته. 


مدخل الى مناهحج النقد الأدبى 


2 - مجال الدراسات التكو ونية : 
مراحل تكون العمل الأدبي الأربع : 

حين يكتمل ملف تكوّن عمل أدبي منشورء فهو يبين عادة أربع مراحل 
كبرى. وسأدعو هذه المراحل : مرحلة ما قبل الكتابة. مرحلة الكتابة. مرحلة 
ما قبل الطباعةء ومرحلة الطباعة. ويمكن تقسيم كل مرحلة من هذه المراحل 
الآر يويسا إلى عه فن رار وعد هن واف واا ا 
خاصة من المخطوطات. وسيكون الكاتب غوستاف قلويير Gustave Flaubert‏ 
مسوزلة واوا اد لمحيل او رھ او لے د رای ا 


قبل تاريخ النص. 
مرحلة ما قبل الكتابة 


تسبق هذه المرحلةء كما يشير اسمهاء عمل الكتابة الصرف. وتتفاوت 
آهمية هذه المرحلة بحسب الكاتب والعمل الأدبي» وقد تظهر في أحيان 
كثيرة بصورة «بدايات خاطئة» تتوالى متفرقة زمانيا قبل أن يظهر المشروع 
بصورة فكرة للكتابة يمكن أن تتطور إيجابيا. وهكذا يمكننا أن نجد 
مخطوطات تتوافق مع نموذجين لمرحلة ما قبل الكتابة : 

مرحلة الاستكشاف : التي يجب تسميتها «ما قبل البدئية» وقد تكون 
محصلتها محاولات عديدة متباعدة زمنيا يعود بعضها أحيانا إلى فترة 
تسبق بكثير فترة الكتابة. 

مرحلة القرار : وهي تسبق الكتابة فعليا وتنشىء لها برنامجا. وهذه هي 
المرحلة «البدئية». وهكذا نجد أن فلوبير قد فكر في عام ١856‏ بمشروع (أو 
يما قبل المشروع) لواحدة من حكاياته الثلاث Trois contes‏ - وهي «قصة 
القديس جوليان» ‏ قبل تسع عشرة سنة من كتابتها فعلا. وهناك في أرشيف 
المكتبة الوطنية بباريس رزمة من الأوراق تعود إلى الحالة ما قبل البدئية 
لمشروع عام 1856 ورزمة أخرى تعود إلى الحالة البدئية للمشروع أعاد فيها 
الكاتب تحديد مشروعه عام 1875 . إن المخططات ليست ذاتهاء وحتى الكتابة 
تبدو مختلفة (لدرجة أن هناك من اعتقد؛ وحتى وقت قريبء بأن الرزمة 
الأولى لم تكن مكتوبة بخط فلوبير)ء غير أن المشروع هو ذاته الذي يطفو 
على السطح من جديد لكي يؤدي إلى مرحلة القرار. 
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المرحلة ما قبل البد نية الا ستكشافية : 

إننا لا نطلق على هذه المرحلة تلك التسمية إلا اعتبارا للفارق الزمني 
الذي يعرفنا بأن الكاتب لم ينفذ فورا مشروعه. فإذا ما وضعنا هذه المرحلة 
في سياق ظروف إنتاج الكاتب فإننا نجد أنه لربما رآها كانطلاقة حقيقية, 
أوقفها رغما عنه. هذا الظرف الخارجي أو ذاكء أو أوقفتها صعوبة بالغة 
متعلقة بالمشروع ذاته. وقد تتكرر المرحلة ما قبل البدئية مرات عدة في 
حياة المؤلف المهنية. وهكذا فإننا نجدء إذا ما عدنا إلى حالة «القديس 
جوليان» السابقة الذكرء أن تفاصيل عدة تشير إلى وجود جذور لهذا العمل 
تعود إلى ماض سابق للمخطوطات الأولى التى هى مخطوطات المرحلة ما 
قبل البدئية لعام ۱856 . فهناك شهادة لصديقه سي دوكاممصدعندآ.11 
ترجع بفكرة هذا العمل إلى عام 1846ء وهناك بعض المعلومات الواردة في 
مراسلاتهء إذا ما جعلناها تتقاطع مع وثائق أآخرى» تسمح بالاعتقاد بأن 
هذا المشروع يرجع إلى شباب الكاتب أي إلى حوالي عام 835 . لكن يبدو أن 
هاتين البدايتين لم تتركا أي مخطوط عمل. لذلك يمكن من وجهة النظر 
التكوينيةء تحديد أول مرحلة ما قبل بدئية عام 1856 . أما افتراضات عامي 
6 و 1835 فيجب أن تؤخذ في حسبان دراسة ولادة العملء: لكن كمعلومة 
غير تكوينية. هذه هي إذن» فيما يتعلق بهذا الملف, النتيجة المؤفتة التي 
يجب استخلاصها من معرفتنا الحالية بجملة مدونات فلوبير. ذلك لأن 
المفاجآت والاكتشافات المادية غير المتوقعة ليست نادرة في مجال التكوينية 
النصية. ولريما نقع في يوم من الأيام. على مخطط لقصة «القديس 
جولیان» کتبه فلوبیر عام ۱846ء أو حتى على ملاحظات دونها الكاتب قبل 
ذلك التاريخ في إحدى حزم مخطوطات شبابه.. 


المرحلة البدنية. مرحلة الشرار والسر خامج : 

اف دا فا اقاي اة وسات ف فقون رموية اة 
أدبيةء مهنية: الخ.. لحظة حاسمة يصل إليها الكاتب يصبح فيها مشروعه 
بات ومان الات أن يعي إلى توطيجها.وقدالا يعي االؤلف هذه 
اللحكظة وياخذ ب العمل ([وبإغادة العمل) فى موه درن ا ير بار 
إتجازم على الغويء أوآئة يساول عن غير اقصاع ا رحفطات هتد أي 
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البدئيةء مرحلة القرار. بحسب تقنية عمل الكاتب : إذ تعني هذه المرحلة 
دوما محاولة العبور إلى مرحلة الكتابة وبرمجة سلسلة العمليات التالية, 
لكن وفق أنماط قد تكون متغيرة وأحيانا متعارضة من كاتب لآخر. فبالنسبة 
إلى البعض يترافق هذا القرار تقريبا مع البدء في الكتابة. وعندها يلعب 
مستهل الكتاب وحده دور المرحلة البدئية ويدمج معاء القرار والبرنامج 
وبداية التنفيذ. وتشكل العبارات الأولىء أو الصفحات الأولى: في هذه 
الحال» الحيز التعريفي لتلك اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبي. ونجد 
المثال الأكثر شهرة لنموذج المرحلة البدثية الكتابية في كتاب للويس أراغون 
2 -ذ(تناه.آ أراد له أن يكون نظرية في الكتابة. وهو كتاب «لم آتعلم قط 
الكتابةء أو الاستهلالات2'. 

غير أن تلك المرحلة البدئية؛ بالنسبة إلى الغالبية العظمى من الكتاب 
تتميز حقيقة عن الكتابة التي غايتها التمهيد لها وبرمجتها. ونماذج 
المخطوطات التي تعود إلى هذه المرحلة هي ذات طبيعة مثيلاتها في المراحل 
ما قبل البدئية : قوائم كلمات. توجيهات. عناوين. مخططات أو مخططات 
مطورة بصورة سيناريو. ملاحظات تتعلق بالبحث,. وثائق استكشافية 
لاستخدامها لاحقا فى مرحلة الكتابة. وعلى الأغلب أيضا لإغناء هذا التأمل 
المبرمج» أي ابتداع ا العمل الأدبي. هكذا عاد فلوبيرء عام 1875ء إلى 
ما سبق أن دونه من ملاحظات وإلى مخططه القديم. ذي الأقسام الخمسة 
وترجع جميعها إلى عام 1856 

فلم ير فيها ما كان يحتاج إليه في تصوره الجديد لقصته. وبذلك نرى 
كيف تحول المشروع جذريا خلال عشرين سنة وأصبح على قلوبير أن يبدأ 
من الصفر. إن المرحلة البدئية: بالنسبة إلى فلوبير أصبحت بمنزلة انطلاقة 
جديدة. فلقد أمضى خمسة عشر يوما وهو يفكر و «يحلم» بقصته دون أن 
يكتب آي شيءء ثم أعاد قراءة بعض النصوص» وحين اكتمل كل شيء في 
مخيلته وأحس بقدرته على تصور تسلسل مختلف مقاطع قصته» بدا بتأليف 
مخطط ‏ سيناريو من ثلاث صفحات. متتناهية الدقةء تتطابق مع الأقسام 
الثلاثة لعمله الأدبي الذي كتبه فيما بعد. وكان فلوبير يصحح مخططه ۔ 
السيناريو كلما تقدم في الكتابة. ومع ذلك احتفظ هذا المخطط بدوره 
الموجه والمبرمج للكتابة منذ بداية تكون العمل الأدبي وحتى ولادته. 
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مرحلة الكتابة : 

وفي سرحلة العفين اللي اقرع وا يكين اماس كرون اليل 
الأدبيء أي ما يسمى ‏ بلا تمييز . «مسودات» العمل التي تضم في الواقع 
مختلف أصناف المخطوطات والتى قد يصحبهاء بالإضافة إلى ذتك»: ملف 
من الملاحظات الوثائقية: لاستخدامها في الكتابة. يختلف بصورة عامة عن 
الملف الوثائقي الاستكشافي للمرحلة البدئية. 


الملف الو ثانقي المتعدق بالكتابة : 

خرن بضع الات ما وخامنة حقدنا يضاق الأمر مرواية أو همل 
سرديء فقد يكون قد أعد ملفا أوليا من الملاحظات حول العصر الذي تقع 
فيه القصة والآماكن الثى تجري فيها الأحداث والشخصيات التي يمكن 
اشكداعها كغائي أ وكول إنحرى الساكل العلنية او الاجشباعية أن التاريقية 
أو التقنية التي سيتطرق إليها السرد. 

غير أن هذا الاستكشاف الأولي: يبقى بصورة عامةء شاملا وقليل 
التسدود فهو شالباما يكرح وكاكق تعلق الجر الحاد العمل يشعها الكاتب 
في لحظة لا يعلم فيها دوما تفاصيل المعلومات الدقيقة التي سيحتاج إليها 
لقسيكة:وهكذا قائاف الوقافقى التعلق بالكانة, هو بالتحديد” ية اتف 
ا ا ر و ی اا ا اا ای 
معلومات محددة أو أساسية تظهر عند الكتابة وفي لحظة معينة من السرد 
القصصي. وتتوافق فعلا هذه المخطوطات من الملاحظات الوثائقية 
والكراويسس:والدضاتن أو الأوراق التفصيلة مع ترات يعرقف:هيها الولف 
عن العبان J E nd ue delala pada‏ 
المضي قدما في الكتابة. 


ملف الكتابة أو «مسودات» العمل : 

هيما تكن اهمينة اتالاحظاك الوكاققية هام مضدير جوف العمل الأذين 
رر کن رطا ال و ا و اك د 
لوصف مختلف نماذج المخطوطات التي نجدها في هذه المرحلة. فالعمل 
الذي يبدأ مع معلومات السيناريو الأولية وينتهي مع المخطوط النهائي لا 
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يتم دفعة واحدة؛ إذ توجد عدة مراحلء والصفحة الواحدة ‏ عند روائي 
مثل بلزاك أو فلوبير ‏ قد تعاد كتابتها بين خمس وعشر مرات؛ قبل أن تبلغ 
الحالة التي يرضى عنها الكاتب. وقد نقع في بعض حالات الكتابة الصعبة 
بشكل خاص. كما في المقاطع ذات الأهمية الكبرى في القصة على سبيل 
اللثال: على اشفي عشرة أو خمس غشرة وحتى على عشرين نسخة متتالية 
للمقطع ذاته. ومثل هذا الكم ليس بنادر في الشعر أيضا. ويمكنناء في عمل 
فلوبير الكتابي. تحديد ثلاثة نماذج لمخطوطات الكتابة تتوافق مع ثلاثة 
أطوار يمر بها هذا الإعداد البطيء للمخطوط النهائي. ولا تأخذ هذه 
النمطية الشكل ذاته عند جميع الروائيين المحدثين. غير أنها تسمح. إذا 
اعتمدنا بعض المتغيرات, بتصنيف الغالبية العظمى من ملفات مسودات 
الأعمال الروائية تصنيفا تكوينيا. 


طور السينار يو هات المحررة : 

أن ول ما يقو اتروات ى هو بسا عفار سيثاريو الترحلة البدقية, 
ولو بصورة رعشوائية» قى باد الأمر: وهنا يصبع ها تحوية عالاخظات 
مخططه ‏ التأليفية والبالغة الإيجاز ‏ من نوى صور ذهنية وأفكار ورغبات 
قسيصية: موشوع حون #رضيحي مكلف لا يعيا دوها بالتجافن [الاسحاة: 
فقد نجد في هذا الطور مقاطع قصصية متناقضة وقوائم كلمات ينبغي 
إدخالها في النصء وأجزاء من جمل مع علامات الوقف. أو أحرفا من مثل 
(س» ص) عوضا عن آسماء الأعلام التي لم يتم تحديدها بعد الخ... كل 
ذلك باسلوب مختزل كالرسائل البرقية: مع بعطن الجمل الكاملة هنا وهناك 
أو بعض الإشارات المتعلقة بإيقاع القصة. ومع إضافة نسختين أو ثلاث 
نسخ من «السيناريوهات المحررة» يتضاعف حجم النص البدكي (السيناريو) 
مار مراد ا ا [ه ورل ق ارهن 
المخطط إلى صفحة كاملة. وعلى مستوى النص كله؛ فإن هذا الطور هو 
الطور الذي تبني فيه القصة أهم مفاصلها الزمنية (المتعلقة بعالم القصة 
الداخلي). والسردية (محتوى الأحداث وتنظيمها. الشخصيات,. المقاطع 
الوصفيةء الخ...) والرمزية (شبكات الرموزء. الينى المضمرة ۲۶8لا s٣‏ 
citesاimp›‏ نظم الرجع 5هاء0'6 وعصرة)ةتزة, التلميحات, الخ...). لكن مقن 
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مجمل ذلك متحركاء إذ إن التتصيص ما زال في بداياته الأولى (أي بناء 
الجمل والفقرات. الخ...). 


طور الكتابات الأولية والمسودات : 

يحدد متطلب التنصيص «16<5031150005 العبور إلى هذا الطور الكتابي 
الثاني. وهنا يستمر تحرير العناصر البدئية عن طريق التنويع والإسهاب, 
وتحل محل أسلوب الطور السابق في الكتابة جمل حقيقية تتشكل على 
الصفحة بكاملهاء بين السطور وعلى الهوامش مع مختلف أساليب الإحالات. 
ويطراً تحول متميز على كتابة فلوبير عند متصف هذه المرحلة تقريبا 
(يتعارض فيه مع كتابة بلزاك)ء إذ تنقلب حركة الكتابة المسهبة والمستمرة ‏ 
بعد أن أصبح حجم النص أكبر من حجم السيناريو البدئي بحوالي ثماني 
عشرة مرة ‏ إلى جهد كبير في الإيجاز يستمر حتى الطور الأخير من عملية 
إنهاء الكتابة. 


طور التنقيح والتبييض : 

عندما يبلغ إعداد النص نقطة معينة عند فلوبير فإننا نشهد تحولا 
يطراً على شكل مسودته» فيقل الشطب والإضافة بصورة ملموسة وتظهر 
صفحة E E‏ ببطورها الراضحة ES E A‏ 
من الكتاب) في هذا الطور على إعادة النسخ؛ أي «تبييض» نسخ الصفحة 
افيا الواجدة ر اکر کرد ف فا رركا ت الت اتوید 
بیدا بانظھور تد ریچیا من خلال هرظئ النودات. :ثم يتاع الإيجا سيك 
المادة المنصصة:؛ ويغلب الشطب على الإضافة. وعند نهاية هذه العملية 
يكون الت وما قبل النهاس». لخر بيغ وشيم كام به كلوبور. هذ 
أقصى كحد وسطى ما يقارب ثلث مادة النص التى أنجزت فى السيناريوهات 
اللحررة والسودات الأولن. 1 1 


مرحلة ما قبل الطباعة : 


في هذه المرحلة يدخل النصء غير المثبت بشكل كاملء. طور إنهاء مغاير. 
وهنا نترك تدريجيا حيز المخطوطات» حيث كل شيء ممكن» لندخل بعدا 
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جديدا يصبح فيه تدخل المؤّلف (ما عدا بعض الحالات الاستثثنائية) دقيقا 


طور المخطوط النهافي : 

إنها الحالة الآخيرة للنص المكتوب قبل الطباعة؛ وهي حالة شبه نهائية 
كن ورا غاا بك استرات غي إا فلي مد الل هبوره 
النموذج الذي سيظهر في النسخة المطبوعة. وعلى هذه الوثيقة . السهلة 
القراءة بشكل عام (وهل من غرابة في ذلك إذ إنها ستستخدم كنموذج) ‏ 
كانت تعتمد فيما مضىء الدراسات التحقيقية والدراسات التكوينية للأسلوب 
في بحثها عن صيغ النص المختلفة. ولقد تعود الكتاب» منذ الثلث الأول من 
القرن التاسع عشرء حفظ هذه الوثيقة والعمل على نسخها من قبل ناسخ 
محترف لإعطائها للقيم على المطبعة عوضا عن الوثيقة الأصلية؛ وهذه 
النسخة توازيها في القرن العشرين النسخة المطبوعة على الآلة الكاتبة أو 
تلك التي يعطيها الحاسوب في أيامنا هذه. 


مخطوط الناسخ : 

إن نسخة الحالة الأخيرة لما قبل النص بغير يد الكاتب تشهد نوعين من 
الأحداث التكوينية المهمة؛ فحين يقوم الناسخ بنسخ المخطوط النهائي؛ كما 
كان يفعل نساخ العصور الوسطىء فإنه لا يستطيع تفادي بعض «أخطاء 
القراءة». وحين يعيد الكاتب قراءة هذه النسخة يقع على هذه الأخطاء 
ويقوم بتصحيحها أو قد لا يراها. والأخطاء غير المصححة في هذه المرحلة 
قد تفوت الكاتب مرة أخرى في أثناء تصحيح النسخة المعدة للطباعة (نسخة 
التجربة المطبعية) فتبقى على حالها في النسخة المطبوعةء وتظهر من 
دی به وقاة الكاتتى من :ظيبية خرس كيرا مايتكرر ذلك . على 
العكس مما نتصور . وقد تكون الأخطاء جسيمة أحياناء إذ يوجد عشرون 
خطأً تقريبا في جميع الطبعات الحالية لرواية «سالامبو» ‏ لفلوبير. 


سخ التجر بسة المطبعية المصححة : 
يعتبر مخطوط الناسخ الوثيقة المرجعية بالنسبة إلى القيم على الطباعة, 
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منها ينتج نسخه التجريبية التي يقوم المؤلف بتصحيحها. وقد يكون هناك 
نسخ تجريبية متتالية يدخل المؤلف فيها. كل مرة. تصحيحات مهمة . وبعض 
الكتاب لا يتدخلون تقريبا عند هذه المرحلة مثل فلوبير. وعلى العكس من 
ذلك هناك كتاب يدخلون فيها تعديلات مهمة إثر اتفاق خاص مع القيم 
على المطبعةء كحال «بلزاك» الذي يوجز تقريبا كل ما كتبه في المراحل 
السابقة في هذا العلوو واكاك ومضدو 5 كلريفة بجنا .خوط روا که 
يقتصر في معظم الأحيان: على الكتابة البدئية لمخطط (في حوالي ثلاثين 
صفحة) يشكل نسيجا عاما لقصته بصورة سيناريو مفصل. 

ويرسل هذا المخطوط مباشرة إلى المطبعة فيطبع في وسط صفحات 
كبيرة الحجم ذات هوامش عريضة يضع فيها بلزاك إضافاته وتعديلاته. 
وتعاد هذه النسخة بعد تصحيحها إلى الطباعة مرة أخرى؛ ويبدأ من جديد 
عمل الإضافة والتعديل على النسخة الثانية وهكذا . وقد تتكرر هذه العملية 
ثماني أو عشر مرات على التوالي (وأحيانا أكثر) حتى يتحول السيناريو ‏ 
المخطط ذو الثلاثين أو الأربعين صفحة:؛ إلى رواية فى ثلاثمائة أو أربعمائة 

والواقع أن هذه التقنية البلزاكية تشبه إلى حد كبير «إعادة النسخ» عند 
فلوبير. مع فارق بسيط هو أن عملية «التبييض» في كل نسخة لا تتم عند 
بلزاك بخط اليد . غير أنه توجد أيضا اختلافات فى تقنيات الكاتبين. 
فعندما يبلغ فلوبير في السار وهات التقصيلية نهدا معينا من الإعداد 
الشامل فإنه يميل إلى تطوير نصه صفحة صفحة,؛ وعندما يصل إلى نسخة 
نهائية لصفحة ما يبدأ بتطوير الصفحة التي تليها وهكذا (يبدأ عمله باتجاه 
التوسع ثم ينتهي باتجاه التكثيف) . 

أما بلزاك الذي يجد بين يديه في كل مرة النسخة الكاملة والمبيضة لما 
قبل نصه» فإنه يطور عمله موسعا إياه ومعيدا تنظيمه كوحدة عضوية. 


النص «الصالح للطجاعة » : 

تندرج نسخة التجربة المطبعية المصححة من قبل المؤلف في المرحلة 
الأخيرة لما قبل النص. لكن هذا الطور الذي يسبق الطباعة؛ والذي يرافق 
يد تروف لقص :فى القليعة ای ضندي الكقاني) ال وزال علو جا شيل 
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النص. وحين يتوصل المؤلف إلى نص يقرر أنه نهائي ‏ بعد تصحيح العديد 
من النسخ المطبعية التجريبية ‏ جرى التقليد بأن يعلن المؤلف عن إيقاف 
عملية الطباعة التجريبية والتصحيح بالتوقيع بالأحرف الأولى من اسمه 
تحت عبارة بخط اليد تقول «صالح للطباعة». ومنذ هذه اللحظة نخرج من 
المجال التكويني لما قبل النص وندخل في تاريخ النص. إنها. معا. لحظة ما 
قبل النص الأخيرة ولحظة بدء المرحلة الأخيرة في تطور النص» آي مرحلة 
الطباعة. 


مرحلة الطباعة : 

حين يوقع المؤلف على عبارة «صالح للطباعة» يتم ترجمة هذا التوقيع 
بإنتاج «الطبعة الأولى» للنص التي تنشر وتوزع وفقا للشكل الذي ثبته المؤلف 
في آخر طبعة تجريبية مصححة. إن ما لدينا الآن هو «نص» العمل الأدبي؛ 
قير آقه البسى ا كدري النص في حالته الأخيرة. فقد تعاد طباعته مرات 
عديدة في حياة الكاتب. مما يمنح هذا الأخير فرصة إدخال تعديلات فيه 
من خلال طبعات تجريبية جديدة مصححة. وقد تكون هذه التعديلات 
مهمة (انظر على سبيل المثال رواية «المتقلص دومl «La Peau de chagrin‏ 
لبلزاك) غير أنها لا تتمتع بمكانة مخطوطات العمل» لأنها في كل الأحوال؛ 
تتناول نسخا Sc E‏ 
الدراسات التكوينيةء لكنها تختلف عن «حالات الكتابة» التي يمكن ملاحظتها 
في الراكل الكلاك ا پوب و کل می ا . وهكذا 
يتم تثبيت نص العمل الأدبي الحديث» اصطلاحياء بحسب «الطبعة الأخيرة 
فی ا الكاتب». وتضاف إليه التصحيحات المحتملة التى قد يتركها الكاتب 
بخط يدميقية إذتكالها في نض طبع ةلافك ولم كته الوك سن الإشراف 
عليها. وترسم هذه الصورة النهائية للعمل الأدبى الحد الأخير لحقل 
الاستقصاء المتعلق بالدراسة التكوينية. 


3- التكوينية النصية : تحليل المخطوطات 
مناهج وإجراءات التكوينية النصية : 


تسمح المراحل الأربع الكبرىء التي تم وصفها في أطوارها المختلفة, 
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بإعادة تشكيل التكون المادي للعمل الأدبي وفق تسلسله الزمني. وهذا يعني 
التطور . الذي يبدأ من الملاحظات الأولى للسيناريو الأصلي وينتهي في 
الطبعة الأخيرة للنص. ومع بسط هذه الوثائق على محور الزمن يصبح من 
الممكن تفسير مجمل العملية وإعطاء معنى لكل من تلك الخيارات التي قام 
بها المؤلف لابتداع نصه وإعطائه شكلا محددا. وبالطبع فإن هذا التصنيف 
الزمني الذي يسمح بالتحليل النقدي لما قبل النص ليس معطى بصورة 
مسبقةء وعلى الباحث قبل كل شيءء إعادة تشكيله. ويشكل هذا العمل 
مجال بحث التكوينية النصية التي تضع لنفسها غاية تنظيم المادة اللخطوطة. 
التي تبني عليها دراستها التأويليةء وجعلها مقروءة. 

ويمكن اختصار مجمل هذا العمل التمهيدي؛ الذي قد يقود الباحث إلى 
نشر ملف تكون العمل الأدبي أو جزء منه على الأغلب» بأربع عمليات 
متتالية ومتكاملة كبرى فى البحث : 


إعدان الملف : 

يتم في هذه العملية جمع كل المخطوطات المتعلقة بالعمل المدروس؛ أي 
تم اران | لكنوية بخط اليد أو يريع الخري: والتى ادا اكاب 
أو أنتجها لتأليف نصه. وقد تكون هذه الأوراق مبعثرة في العديد من 
المكتبات العامة أو الخاصةء أو في عدد من البلدان. ولريما تطلب عمل 
الجرد والتتقيب هذا وحده سنوات عديدة من البحث والمفاوضات. وحين 
كمع البلحث هذه الرقاكق (وسى تاليا ها تاكرن صيورة خرن الأصل بواظة 
آلة التصوير أو الناسخة أو الفيلم المصغر داهم أو الأقراص البصرية 
«disques optiques‏ الخ..) ويتآكد من اكتمال ملفه قدر الإمكان» يتحتم عليه 
عرض كل هله الوكائق :على سراقية الفعرق والتسقق من مض أضالتها زهل 
ج الوثاكق ا ا ات می کا ا ااي و ر سا 
(هل يعود تاريخ المخطوطات إلى نفس الفترة؟ آم لدينا مخططات عديدة 
اثفين المشتروع؟) وعد الضرورة يقم عليه البجة عن هرية كادي اتراق 
الكثرية كبو يد E‏ 
للكاتب أو سكرتيره أو ناسخ ما الخ.. كم «يدا» كتبت هذه المخطوطات5 ما 
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الدور الذي لعبه هؤلاء المتدخلون الخارجيون : المساعدة في التوثيق: إعطاء 
النصائح المتعلقة بتوجيه العمل الأدبي وإنجازه» التصحيح؟ الخ..). 


تحديد أنضواع الو شاذق : 

تتعلق العملية الثانية بترتيب كل وثيقة من وثائق الملف بصورة موّقته 
حسب نوعها (الملاحظات التوثيقية؛ المسودات؛ المخطوط النهائى. مخطوط 
الناسخ» الخ..). وحسب مرحلتها (مرحلة ما قبل الكتابة. و الكتابة, 
الخ..) مع مراعاة إعطاء اهتمام خاص للمسودات التي تمثل مركز تكون 
العمل الأدبي. ويعتمد مبدأ العمل في البدايةء على تحديد هوية كل صفحة 
مخطوطة من المسودات من خلال علاقات التشابه بينها وبين النص النهائي. 
وتسمح عملية التصنيف هذه» والتي تتسم مؤقتا بالغائية (لأنها تفترض أن 
النص هو الغاية الوحيدة للمسودة)ء بترتيب المسودات في لفائف. فمقابل 
الصفحة العاشرة من النص المطبوع قد نجدء على سبيل المثال: اثنتي عشرة 
ورقة مخطوطة فيها نفس المحتوى» أو محتوى قريب منه. تشكل صيغا 
مختلفة للصفحة ذاتها . وللعثور على هذه الصيغ داخل الملف. حيث توجد 
غالبا غير مرتبةء لابد بطبيعة الحال من البدء بفك رموز كل الأوراق عن 
طريق السبر على الأقل. 


التصضنيف التو ينى : 

ركو مايه رن وع ومو ات بشكل كرسي ومن کن 
على تشذيب التصنيف الأول فالصيغ المختلفة لصفحة واحدة تخضع لعملية 
ل وا رن کن می مو نيزاقها إلى اق د لااو جرد 
موقعها على محور (هو المحور التبادلى للتماثJ axe paradigm atique de‏ 
6اننةانمنة) تتوالى عليه وفق التسلسل الزمنى لإنتاجها. ويعطى هذا التصنيف 
للصفحة المطبوعة الواحدة مجموعة متفاوتة من الششجات يوجد فيهاء 
هل الغواتي» السيتارية البدكي والسيتاريو الكتسيلي الو السيجاريوماة 
التفصيلية ِ والكتابات الأولية والسودات والنيكنات الحا والمخطوط 
النهائي. وحين يتم هذا التصنيف التبادلي لكل صفحة من النص المطبوع لا 
يبقى سوى إعادة تشكيل السلسلة باتباع تسلسل صفحات النص النهائي. 
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وعندها تظهر (مع بعض التفاوت العميق أحياناء والذي يعبر عن الاختلافات 
الموجودة بين مختلف «صيغ» ما قبل النص) مقاطع من المخطوطات:؛ ذات 
مستوى واحد في الإعداد» تتتابع على طول المحور الذي تتوالى عليه مختلف 
أجزاء العمل الآدبي النهائي. إنها التركيبات 5عصموعةهامر؟ التكوينية : أي 
العلاقات الترابطية بين الأوراق التي تنتمي إلى نوع واحد في المخطوط 
والقى قطي ياطراد تقريياء صورة عما كان هليه العمل الأدبي بمجمله طن 
كل طون من أطوار تكوته: 

خين ينكين العمل في هشاين التستيفين (على المحورالتباداتى بالفسية 
للحالات المتتالية لتشكيل المقطع ذاته؛ وعلى المحور الترابطي بالنسبة لتسلسل 
مختلف هذه المقاطع) يصبح لدينا جدول بمدخلين يعرض لمجمل مخطوطات 
الل حسب فاسل كرتا 

أما باقي عناصر الملف (الملاحظات التوثيقية بشكل خاص) فتصنف 
وفقا لاستخدامها في المسودات : في أي طور من أطوار الكتابة أدخلت هذه 
المعلومة أو تلك؟ كيف تم تكييفها أو رفضها؟ الخ... وأخيرا فإن على مجمل 
هذا التصنيف أن يوصل قدر الإمكان إلى تعيين دقيق لزمن كتابة كل ورقة 
مخطوطة مدروسة. 


فك الرموز والتدويين : 

يكن فار اوت اتقو رما درن اة فد رو اوا 
بشكل كامل. وفي الحقيقة فإن على عمليتي التصنيف والتدوين أن تسيرا 
بالتوازي وفي آن معا. ففك رموز الأوراق هو الذي يسمح بمقارنة تفاصيل 
مختلف حالات المقطع الواحد وبالتالي تصنيفها . كذلك يسمح تصنيف هذه 
الصيغ المختلفةء في ذات الوقت» بحل مشكلات فك الرموز الأكثر صعوبة. 
فإذا كان هناك مقطع أعيدت كتابته خمس أو ست مرات على المسودة فإن 
التصنيف يقدم وسيلة قيمة لقراءة ما يتوارى؛ في إحدى هذه الصيغ؛ تحت 
ما تم طمسه وشطبه بالحبر أو لقراءة كلمة أضيفت بخط صغير جدا بين 
سطريق: وبکل عا کی ادرا ل مط بار ان كيد إلى الال 
السابقة للنص حيث توجد هذه الكلمة بصورة مقروءةء فالكاتب لم يكن 
يفكر حينئن بالاستغناء عنها. ولقراءة الكلمة المضافة بين السطور يكفينا 
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أن ننظر في الحالة اللاحقة للنص؛ حيث غالبا ما تأخذ مكانها بوضوح 
داخل الصيغة الجديدة للنص المخطوط. 

وباختصارء فإن التصنيف وفك الرموز عمليتان متلازمتانء ويجب أن 
تتناولا جميع الأوراق المخطوطة؛ وهما تشكلان. على هذا النحو» جوهر 
عملية التقصي الخاصة بالتكوينية النصية. وعلى الرغم مما تمنحه هذه 
العملية من إحساس أكيد بالمغامرة الذهنية ومن بعض الاكتشافات المثيرة 
خلالها أحياناء فإن ضخامة وصعوبة المحاولة لا يوازيهما سوى صرامتها 
العلمية. ولقد ثبطت هذه الأخيرة؛ مسبقاء همة أكثر من ناقد لكنها أيضا 
جعلت التكوينية النصية في مأمن من مؤثرات الموضات الشائعة. إن ما 
يميز التكوينية النصية الجديدة عن دراسات تكون العمل الأدبى القديمة ‏ 
الشى سدكت خليها امنظفائيتها بالاقرار.دوما باستحالة التوضل إلى نتيجة 
نهائية ‏ هو هذا التشبث بالشمولية وبالدقة. وهكذاء وللعودة إلى مثال 
فلوبير السابق وقصته عن القديس جوjll (La Légende de Saint Julien)‏ 
التي كانت مسوداتها معروفة ومتوافرة منذ زمن بعيد, نجد أن تحري 
الشمولية في التصنيف وفي التدوين قد سمح» مؤخراء بإعادة النظر في 
الرأي التقليدي الاختصاصيين جملة وتفصيلا. 

فلقد قدم رونيه دومينيل 1ندوءدد<آ R١۸6‏ منذ حوالي تلاثين سنة ۔ أي 
عام ۱957 ۔ في کتابه حول حكايات فلوبير الثلاث”'. مخطوطات الحكايات 
على أنها «كتابات أولية لا يمكن فك رموزها (..) وغير مقروءة لا بسبب ما 
فيها من تشطيب فحسب. بل لاستحالة إعادة ترتيبها ولما فيها من ثغرات 
أيضا». ولقد سمحت دراسة هذه المخطوطات مؤخرا بإثبات أنها لا تحتوي 
على أي ثفرة تذكر. وأدى فك رموزها إلى تقليص حجم غير المقروء فيها 
حتى وصل إلى نسبة ضئيلة (3 إلى 24). كما أظهر التصنيف العام لهذه 
المسودات صورة منظمة لكتابة معقدة بالتأكيد لكنها منطقية تماما ومتتابعة. 
والخطأً الذي وقع فيه دومينيل يكمن في رغبته بفهم كنه مسودات العمل 
عبر عمليات سبر بسيطة دون الدخول في منطق الكتابة الخاص بفلوبير. 
فما أن وجد أن عددا كبيرا من أوراق هذه المخطوطات قد شطب عليها 
فلوبير بصليب كبير حتى أطلق هذا الحكم: «هناك كتابتان أوليتان لهذه 
الحكاية لا يمكن على الإطلاق فك رموزهما..»» ولم تلبث الدراسة المنظمة 
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لهذه المسودات أن أظهرت كيف استعمل فلوبير هذا الشطب ليدل على 
الصفحات التي أعاد كتابتها بصورة أحكم حبكا. فالمؤلف لم يكتب صيغة 
أولى فشطبها ثم كتب صيغة ثانية ولم يشطبهاء بل هو كتب نصه متتبعا 
ملاحظات مخطط يرنامجى شديد الدقةء فكتب قصته صفحة بعد صفحة 
شاطبا بالتتابع الصفحات المليكة بالشطوب وهو يعين تسخها لتصحيحها 
مرة أخرى على أوراق جديدة. لقد كان لابد من فهم هذه التقنية التكرارية 
في كتابة فلوبير كي لا يضيع المرء في حشد مسوداته المضلل في ظاهره 
كما كان لابد من القيام بتحليل كامل لجميع أوراق الملف المخطوطة للحصول 
على رؤية واضحة لكيفية عمل الكاتب. 

وفك رموز المخطوطات يتم تثبيته بتدوين يمكن نشره» إذا اقتضت 
الحاجة. ليصبح في متناول النقاد مما يسمح لهم بالعودة إليه مباشرة في 
أبحاتهم التأويلية ويوفر عليهم الجهد الهائل الذي يتطلبه إعداد الملف 
وتصنيفه وفك رموزه. 

ولابدء لتدوين مخطوطات الكتابة. من إظهار وتوضيح ما يتميز به ما 
قبل النصء أي «الشطوب» (مقاطع من النصء: جملء تعابير أو كلمات شطبها 
الكاتب) «والإضافات» (مقاطع من النصء؛ جملء تعابير أو كلمات أضافها 
الكاتب بين السطور أو على هامش الورقة). ومن بين الطرق الأكثر استعمالا 
في هذه الحال تلك التي تتبنى مصطلحا تدوينيا محددا فتستعملء على 
سبيل المثالء علامة (...) لعزل عناصر المخطوطات المضافة؛ وعلامة [...] 
للعناصر المشطوبة أو المطموسة أو المحذوفة من قبل الكاتب. 

وكلما كانت الطريقة أبسط كانت القراءة أيسرء غير أن ما يعيبها هو 
تبسيط صورة الوثيقة الأصلية. فبالإمكان مثلا اعتبار أن لشكل النص 
المخطوط على الورقة دورا مهما ومحددا. ففي هذه الحال يختار الناقد 
التكويني حل التدوين «الدبلوماسي» الذي يعني إعادة كتابة الوثيقة مبيضة 
و «مطابقة للأصل» مع مراعاة شكل النص الأصليء. بصورة تقريبية, 
بفراغاته وملاحظاته الإرجاعية وهوامشه وبما هو مكتوب في أعلاه الخ... 
ويكمن عيب هذه الطريقة في التدوين . وهي أقصى ما يمكن عمله من 
وجهة النظر العلمية ‏ في أنها تملأ حيزا أكبر بكثير من الحيز الذي يملأه 
التدوين المبسط باستعمال العلامات. 
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وفي الحقيقة فإن هذه المشكلة لا تطرح نفسها بذات الحدة أمام كل 
الوثائق التكوينية. فهي عسيرة على الحل بالنسبة للمسودات» وبخاصة في 
حالة المخطوطات الغاصة بالتصحيحات كمخطوطات فلوبير» حيث قد 
تكون الصفحة مليئة تماما بالشطوب والإضافات. ويسهل حل هذه المشكلة 
عند تدوين نماذج أخرى من وثائق الكتابة. فإذا أردنا نشر ملفات الأبحاث 
التوثيقية لعمل أدبي: كدفاتر عمل الكاتب على سبيل المثال: فقد تعترضنا 
صعوبات كبيرة في فك رموزها وتأريخها . بينما تثير المخطوطات, القليلة 
الشطوب والتخالية يشكل عام سن الإضافات الهمة, مشاكن أقل يعقين 
مق فلك الكن جره الشوداف فى محلولة إغاذة تشكيل النصن. كنذا 
الأخد بالنسية إلى العظير و الخطستات» ب السيقا ردوهالف و ا قات 
اح ووالقييضاه اله الى كاف مأ يكضها الولف كناب و 
لأنها وثائق سيتحتم عليه العودة إليها وقراءتها واضحة لتخدمه في عمله. 


تقنيات التحقق العلمي 
گن نگل غاب وما کان ماف اخ ات ما اا دك رمو 
وتصنيفه باستخدام العمليات الأريع السابقة الذكر ولا نحتاج في ذلك إلا 
ا ا ري ا ا الوثائق. غير أن 
تحديد هوية كاتبها أو في تصنيفها وتأريخها يعجز التحقق المباشر عن 
الصحيحة». إذ نجد» lL‏ هي الحال بالنسبة إلى التحقيق البوليسي» أن 
عضن الدالقكل الادية يكن امكخداهيا لتزويدنا بالعلومات الشرورية, 


علم اللرهوز أنع10مغ01مء 12 : 
وهو العلم الذي يدرس الركائز المادية للكتابة من حبر وأقلام وأوراق 
وعلامات ورقية 7" الخ... فالتركيب الكيميائي للحبر ووجود علامات معينة 
خاصة في الورق الذي يستعمله الكاتب (حتى القرن العشرين كان الورق 
يحمل علامة مميزة). وطبيعة هذا الورق (ثخانته ولونه وقياسه الخ..)ء كلها 
مؤشرات مهمة تسمح بتصنيف وتحديد تاريخ الوثائق المشكوك فيها . فبالعودة 
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إلى قاعدة من المعطيات فيها تسجيل لجميع المعلومات المتعلقة ببلد منشاً 
الورق وبتواريخ إنتاج العلامات الورقية المستخدمة في مصانع الورق في 
القرن التاسع عشرء يمكننا على سبيل المثال استنتاج أن هذا المخطوط أو 
ذاك» والذي كتب على ورق إيطالي صنع في ميلانو بين الأعوام 1842 و 
5ء لا يمكن أن يرجع إلى ما قبل سنة 1842 بل كتب أثناءء أو بعد» رحلة 
إلى إيطاليا قام بها الكاتب عام ۱857 ... وقد يحتفظ الكاتب عادة بالورق 
لمدة طويلة قبل استعمالهء غير أن العلامة المرسومة على الورق تسمح: في 
كل الأحوال» بتحديد تاريخ أقصى يمكن. إذا ما جملناه يتقاطع مع معلومات 
لدينا عن سيرة الكاتب» أن يبرز كمنصر مهم لدعم بعض الفرضيات المتعلقة 
بالتسلسل الزمني» وبصورة خاصة في حال الملفات التي تحوي أوراقا كتبت 
في فترات زمنية متفاوتة جدا. 


التحليل السصر ى : تضنية اللا زر : 

وتعتمد هذه التقنية التي وضعها المخبر البصري في المركز الوطني 
للبحث العلمي ٥.۸1.۸.8‏ في فرنساء على استخدام الصورة البصرية. فبتوليف 
إمكانية حزمة لايزر وطيف خطي نتتتصةئع10هط وحاسوب وبعض النماذج 
الرياضية:؛ أصبح من الممكن الحصول على أجوبة علمية موثوقة تتعلق بالعديد 
من المشاكل الأساسية التي تعترض التكوينية النصية. 

وتسمح هذه الطريقة؛ بشكل خاص. بالتحقق من وجود أوراق مزيفة 
ويتحديد ما إذا كتب المخطوط بكامله من قبل ذات الشخص وإذا ما كتب 
بصورة مستمرة أو متقطعة. وفي حال توافر عدد كاف من النماذج المؤرخة 
لكتابة ماء أصبح أيضا من الممكن تتبع تطور خط الكاتب خلال حياتهء 
وبالتالي تحديد تاريخ مخطوط ما بصورة آلية (والخطأً لا يتجاوز السنتين) . 
ولقد تم تحليل مخطوطات لكل من هاينه عمزءظ وكلوديل 011061 ونيرفال 
1 وأغنت نتائج هذا التحليل الضوئي الرقمي فهم النقد الأدبي لأعمالهم 
وأحيانا عدلت فيه. وتعتمد هذه المعالجة الهجينة على دفع حزمة لايزر 
عبر الميكروفيلم السلبي لمخطوط ماء فتلتقط آلة تصوير ألكترونية الصورة 
المنحرفةء وهي تحتوي على معظم الميزات الفردية للكتابة بصورة طيف 
ضوئيء فيتم ترميزها وتحليلها رقميا. 
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التحليل ا لعلو مات بو اسطة الحاسوب : 

إن الماك الى حبكل رس رن اتل الى ف من ية اة 
والقشيد: درجلا كل تمسبز عنها الغارية المباظرة ال لأ كبعلم إلا اول 
مادة بحث محدودة الحجم. وبالمقابل تسمح الأداة المعلوماتية بدراسة أي 
مادة بحث مهما كان حجمها . ولقد مكنت الاستفادة من ملاحظات اللسانيات 
ومناهجها ومفاهيمها ‏ 

وأيضا اا الک ا ا اااي ارات 
والمحور «التركيبي» (سلسلات المقاطع التعاقبية). من صنع عدد من 
البرمجيات تستخدم في إنتاج أول «طبعات آلية 5عناوتأقتصماتنه كدمتاتلعء» 
للمخطوطات وأولى «معاجم البدائل ٣٥نا‏ ں de subs):‏ nairesصdictio»‏ وتېدو 
المعالجة المعلوماتية منن الآن أفضل طريقة لتطوير الأبحاث التي تقوم على 
موضوعات ذات مادة ضخمة للدراسةء فهي أفضل بكثير من الطبعات 
التعليدية التي تدر طي كتب (وهي معدودة في حجمها وإمكانياتها 
المنطقيةكما أنها بالغة الكلفة). 

ويمكن أن تتوصل المعلوماتية إلى وضع أسس حسابية حقة في مجال 
تكون العمل الآدبي. وقد يؤدي إيجاد قواعد واسعة من المعطيات تصلح 
لعاينة الكثير هن وكاقق تكون العمل الأدبى إل إعاية النظر يشكل كامل :في 
دزاساف و الا سارت اتاد الكو للتدولاك) وينزنة العيل الأدبىء وذلك 

كنا لوص في الأطق نر كير شان كاه رة فى مجان اة 
الكتابة بصورة عامة. 
4- النفد التكوينى : 
كيف يدرس تكون العمل الأدبي؟ 
التصنيف والتأويل : مخاطر الغائية عم«رؤنلهمة 

زنهذا العنظيم هي عغل الدراسات الفكويدية شرورى الت ترف 
المخطوطات حسب تاريخها ونماذجها. فلكي يتسنى تأويلها بمجملها يجب 
أن يعاد تشكيل تتابعها على المحور المبين لتكونها بأكبر دقة ممكنة. إذ يعني 
التصديف والتدوين + للوصول إلى ايهم المرجوة- التوصل إلى زؤية ثهائية 
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ل «ما قبل النص». وترتكز هذه العملية؛ بالضرورة؛ على اعتبار كل مسودة 
بمنزلة مرحلة من المراحل المؤدية إلى غاية نهائية هي النص. وهذا التمثيل 
الكشفي ضروري غير أنه لا يكفي لوصف واقع الصراع والتردد والظروف 
الطارئة وجميع هذه «الاحتمالات» التي غالبا ما تكون بعيدة عن النص 
لكنها تشكل أيضاء وربما بصورة أساسيةء عالم تكون العمل الأدبي. فمن 
وجهة النظر هذه من الضروري» وبصورة خاصة في مرحلة التأويلء الابتعاد 
مؤكل الختزال هاس والقراء کسی دف ميكنة مساب وور وال اکن 
الإبداعي الذي يمثله ‏ في تكون العمل الآدبي ‏ ما نجده من توجهات أخرى 
كان بإمكان العمل الأدبي اقتفاء أثرها . أو أنه اتبعها بالفعل أو حاول ذلك 
قبل أن ينحصر في الشكل الذي نعرفه. وفي الحقيقة فإن من بين الفوائد 
الجوهرية لهذا الغوص في ماضي النص إدخال الناقد في عالم متغير 
حيث لا شيء نهائي؛ وحيث تخترق الكتابة في كل لحظة إغراءات لا تحصى 
تختلف غالبا عن الخيارات التي تقودء بعد إزالة الاختلافات والتناقضات, 
إلى النص النهائي للعمل الأدبي. فمسودة الرواية تحتوي» بسهولة» على ما 
قاز بست كات اة رالات هن اللات اله رة اعات اتی 
قد يتعرض فيها مصير الشخصيات ومعنى القصة والجو السردي إلى 
تحولات مدهشة 

ويلح جان لوفايان ا١هاانة۷ء.1.[‏ على ضرورة القيام بقراءة جديدة متحررة 
تماما من قيود التضمين الغائي» وذلك لحفظ جميع فرص هذا الأدب 
الموجودة بالقوة : 

«لا يخضع تكون القصيدة أو الرواية تماماء على العكس مما هو عليه 
في مجال الكائنات الحيةء لبرنامج مسبق ولا تديره إجرائية وحيدة ولا 
غائية بسيطةء ولا حتى تطوير منسجم لنموذج. فالضياع والانسياق 
واللامتوقع كلها أمور يتواتر احتمالها بصورة أكبر من الرغبة في الإيجاز 
مiصەصەء6"‏ ومن التطور الخطي ومن المتوقع. فتكون العمل الأدبي ليس 
تكونا عضويا بل هو بالأحرى يتصل بالتركيب وبمنطق يختلف عن منطق 
السببيةء ويرمي إلى تبني الفراغ وأيضا مفارقة «الطرف الثالث المتضمن» 
الذي ليس بكائن بل مكونات متعددة (...). 

يتعلق عسف المسودة أو فراغهاء وأحيانا «اللحظات التي لا حركة فيها» 
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بطاقة الرغبة والكتابةء وبالمعاني القادمة غير المتوقعة. و «تأويلها» باعتبارها 
فحسب نصا هزيلا آو غير متماسك أو غير مكتمل» هو تفريط في إدراك 
حقيقة المسودة. فالمسودة لا تكون مكتملة ولا غير مكتملة : إنها فضاء آخر. 
ولا يدخل التفاوت بينها وبين النص في مفهوم التطور ولا في مفهوم الاكتمال 
: إنه يدخل في مفهوم الآخر المقابل وفي الاختلاف الأساسي بين الكتابة 
والفضن '(:): 

ويؤدي إلى الطريق الآخر المسدود تنظيم أو مفصلة قراءة المسودة حسب 
النص «النهائي». وهو ما يرمي إليه التوهم الغائي لتاريخ الأدب التقليدي. 
ونحن إذا ما انطلقنا من النتيجة النهائية باستطاعتنا في الحقيقةء ودون 
كثير من الجهد» العودة نحو البداية وتبرير جميع مراحل التكون الذي يحول 
الفوضى إلى انسجام : فالمعنى محدد منذ البداية في النص» ونحن نعثر 
عليه من المسودة. وبذلك يكون المسار حشوا وتحصيل حاصل» كما يكون 
اعتباطياء لآنه عند كل مرحلة مزعومة قد تحدث مصادفات أخرى وقد 
تشق شحنات المعنى طريقها في اتجاهات مختلفة. فإذا ما انتصر اتجاه من 
بينها وثبت فبسبب دوافع فد تعود إلى شبكة الرموز وإلى الرغبة؛ سواء 
بسواءء أو إلى ما يمكننا مؤقتا تسميته بالمصادفة؛ ولنقل ‏ وإن يكن في الأمر 
بعض المفارقة . مصادقة المتطلبات (لأن المتطلبات قد تنتج؛ يما فيها من 
مؤثرات مقيدة: أصداء بالغة التنوع لدرجة أنها لا تسهل التكون بل هي تزيد 
من تعقيده بصورة مفرطة)؛ وقد تعود أيضا إلى تداعيات تعكس طبقات 
متواريةء أي شيئًا عريقا في القدم أتى من مكان آخرء من ما قبل الذاكرة 
النصية. إن تكوّن العمل الأدبي ليس ذا منحى خطي بل هو ذو أبعاد متعددة 
ومتغيرة. (...) والمسودة لا تحكي التاريخ «الصحيحح للتكون. هذا التاريخ 
الموجه لتلك الغاية السعيدة : النص. فالمسودة لا تحكي» بل تبدي عنف 
الصراعات وثمن الخيارات والإنجازات المستحيلة والصعوبات والرقابة 
والخسارة وبروز القوى» وكل ما يكتبه الكائن بأحمعه وكل ما لا يكتبه. 
قالمسودة لم تعد تعني الإعداد» بل هي هذا الآآخر للنص'. 

إن هذا النقد الجذري للغائية الذي يدعو إلى إنشاء مقاربة جديدة 
للظاهرة الأدبيةء وبالتالي إلى إعادة تحديد المناهج النقدية. موجود عند 
معظم المنظرين لتكون العمل الأدبي بصورة تتفاوت في التأكيد. فالبعض ‏ 
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مثل الباحثة في الشعرية ريموند دوبريه ‏ جونيت ع1اءمء 1.106512[7-0‏ يقترح 
يعدن عناص الإجاية بالإشارة إلى اتدروب التي يسكن أن يسلكيا هذا 
العمل الرامي إلى تكوين المفهوم : كتأسيس «شعرية الكتابة» المتممة ل 
«شعرية النص» والتي يمكنها مراعاة الهوية الإشكالية للمسودة وشرح 
العلاقات الزمنية الغائية الموجودة بين المسودة والنص النهائي للعمل الآدبي. 
وملى النكى من ذلك يرى البسدن الالقزمى النقاف كال التصتوض يجان 
بيلمان ‏ نويل 1081-منصمء1اء1.8 (وهو من بين أول منظري النقد التكويني 
واو قل ای ا د ا ا ا ت و 
رظ غائية للعمل الأدبي تنسجم مع المفترضات العلمية للتحليل النفسي. 


تكون العمل الأدبى والتحليل النفسى : 

تغيب منذ البداية ۔ لأسباب تتعلق بافتراضات النقد النفسي - مسألة 
المنهج التي يطرحها تكون العمل الأدبي (كيف نقيم الصلة بين الدينامية 
المزمنة ع iséاa 1a dynamique tempor‏ للكتابة في المخطوطات وبين الينية الدلالية 
لنص العمل الأدبي5). وبما أن اللاوعي هو «لازمني» فإن الزمنية السببية 
في المسودات وفي تكون العمل الأدبي ليست بأكثر أهمية من زمنية سيرة 
الكاتب بالذات. E‏ بصورة امه عدم أخذ هذا الأمر بعين الاعتبار. 
فالرغبة تجد دوما فرصتها لتعيد قول الشيء ذاته. وتعتمد وجهة النظر 
هذه المطابقة للنظرية الفرويدية ‏ على نقل كل القدرة على الإنتاج وكل 
الا إلى هذا السيز من اللاؤعي اذى هو شي آخ ضعاء الازسني» د 
«مفرط الزمنية أءنهمدمع)-ءم(0» إذا شئناء. وذلك لأن كل شىء يبقى كيه 
منحفوظا وجاهز ا ولآن التسليل التنسي: في مشهوع «الكبت» و«الرقاية و 
رة الل الخ يج من «الزفق» جوهر الإجرارات شيو لا ييجتاج إلى 
البحث عنها فى الآثار الموضوعية لتكون العمل الأدبى. ولا تعتبر المسودات 
والمخطوطات. 0 هذا المنظور. موضوعا وإنما امتدادا مفيدا لتلك الذات 
اا2 اى جي اتسن ,والصعوية الك كانه متو اهال لتحي 
textanalyste‏ تكمن في أن النص لا ماله سوى فرص محدودة جدا م 
ممارسة «التداعي الحر للأفكار» الذي يسمح بالتأويل. وقد تشكل المسودات 
فرصة لإنشاء نقد نفسي قريب من العلاقة التحليلة؛ وذلك بإعطائها للمفسر 


3۹ 


مدخل الى مناه=ج النقد الأدبى 


تلك «الكلمة الجديدة» التي يغتني بها تأويل الظواهر اللاواعية. غير أن 
هذا الموقف النظري يستند, كما نرى؛ إلى اعتبار ما قبل النص ذاتا حقيقية 
تعادل «المريض» : 

«إن المسألة الأساسية في القراءة التحليلية النفسية هي التالية : حين 
نقرأ نصا بغاية العثور على ثغراته وعلى التواءات الخطاب (نواقص؛ سهوات. 
زيادات» الخ...) التي تعبر عن ضغط تمارسه الرغبة اللاواعيةء فإن ما 
ينقصني (...) هو تداعي أفكار المريض. فمن دونها هناك خطر التوصل 
إلى «ترجمة» رمزية لا أكثر. فالمحلل لا يفسر حلماء على سبيل المثال؛ إلا 
إذا كان الشخص المستلقي على الأريكة يتحدث بكل حرية عما توحي به 
إليه هذه الكلمة أو هذه الشخصية:؛ أو هذا الديكور أو هذا التفصيل. أما 
النص فلا يستطيع الإجابة عن أسئلة بكلمات غير الكلمات التي تشكله. 
فَجُمَلّه محصاة؛ غير أنه يمكن استجواب نظامها وإمالاتها ومؤثراتها البلاغية 
بشيء من الصعوبة. ويشعر الناقد بالأسف في كل لحظة لعدم قدرته على 
التعميم من سلسلة كلامية لأخرى» كما يجد نفسه مضطرا لإحلال تسلسلاته 
المنطقية محل تلك التي يفتقدها النص (...) وهو تمرين محفوف بالمخاطر 
لا يمكن معه الجزم بعدم الوقوع في «الاستيهام» بعيدا عن النص إذا ما 
حاولنا أن نحل محله. ومن حسن الحظ أن هناك ما يخفف من حدة هذا 
الشك (...): لكن الباحث لا يرى ما يضاهي قيمة كلمة جديدة تأتي لتضيف 
بها الى ما اة جا رها زعا اة رکه قهز رشك هاف 
كبت هذه الكلمةء لذلك لا نقع عليها في أي مكان بصورة كاملة ومقروءة 
وواضحة. وقد يسمح لنا ما قبل النص هنا بالعثور على هذه الكلمة المفقودة. 
وكما قد يكون الحال بالنسبة إلى إنسان نطق بكلمة ما أو سمع في طفولته 
أحدا ينطق بها في ظروف مؤلمة لدرجة أنه لم يعد يريد تذكرهاء فإن 
الكاتب قد يشطب صياغة ما ليحل صياغة أخرى مكان تلك الحلقة المفقودة. 
ولا تترك لعبة التداعيات هذه المرة لهمة وفطنة القارئ (...) فهناك كفيل 
موثوق. طريق أقصر وأضمن يقود إلى افتراض إشراقي. وقد يكون ذلك 
اسما أو مشهدا أو تركيبا في جملة أو نعتا مفقودا وأحيانا حرفا ملحا أو 
مقطعا في كلمة وشيئًا دقيقا في صغره يحمل معنى واسعا (...)ء والعثور 
في ما قبل النص على قطع إضافية توضح لوحة اللاوعي المجزأة ‏ والتي 
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لن تكتمل أبدا ‏ لهو أمر مشجع (...) يعد باكتشافات جديدة وفي ذات 
الوقت يبرر البحث عن طريق جديدة في التعامل مع النصوص©9". 


تكون العمل الأدبى والشعرسة poétique‏ 

لاشك فى أن التساؤل حول العلاقات القائمة بين النقد النصى والنقد 
التكويني قد لم الخ نيد بصورة ناجحة في السنوات الخد موقل 
علماء السرد والشعريين. ولقد ساهمت أهمية الأبحاث التكوينية النصية 
حول ملفات عدد من كبار الروائيين (بروست. بلزاكء زولا. الخ..). ونشر 
وثائق مهمة في تكون العمل الأدبي تتعلق بأعمال سردية (مسودات» دفاتر 
عمل أو دفاتر استقصاءء ملفات تمهيدية..) بشكل كبير في تزويد علماء 
السرد بأدوات مادية للتفكير تتصل بمنهجهم وبغرضهم. و «حالة فلوبير» 
وحدها كانت بمنزلة «اختبار» للعديد من التجارب النظرية التي نرى اليوم 
أول نتاجاتها المنهجية. في «الدراسات التكوينية» لتحولات القصة تستعمل 
ريموند دوبريه ‏ جونيت مثال فلوبير بالتحديد (وبشكل خاص الحالة المعقدة 
لقصته «هيرودياس 116:0015») لتقديم تعريف يعتمد. في موضوع النقد 
التكوينى. على التمييز بين التكون الخارجى 5656ع208ه والتكون الداخلى 
id eHê‏ :«نرى عند فلوبير» بصورة کا أن القراءة والاختيار وإعادة 
الكتابة الملحة للوثائق بحثا عن بنى وأساليب خاصة تعطينا مثالا نادرا لما 
أسميه بالتكون الخارجي. وهذا المصطاح لا يغطي دراسة المصادر فحسب. 
بل طريقة دخول هذه العناصر التمهيدية الخارجة عن العمل الأدبي (وبخاصة 
الصادرة عن الكتب) إلى المخطوطات ومدهاء بكل ما فى الكلمة من معنى. 
بالمعلومات بشكل أولي (...). إن فلوبير يتجنب متناقضات الرواية التاريخية 
. وثيقة أم تخيل ‏ باختياره الجمالي لتخييل الوثائق. إذ تترابط عناصر 
قصته من صفحة لصفحة؛ ويتشكل ما يشبه السيمفونية الوثائقية حيث كل 
تفصيل قد أعيد التفكير فيه وتم تغيير موقعه وأعطي شكلا سرديا . وفلوبير 
ليسء كما اعتقد فاليري 016 بصورة متسرعة» مفتونا بالعرضي على 
حساب الجوهري : فكل عنصر من عناصر التكون الخارجي يصبح» بعد 
تمثل بطيء. عنصرا متميزا من عناصر التكون الداخليء» ونعني بهذا المصطلح 
انصهار وتداخل وتركيب مكونات الكتابة فقط'. 
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وإننا لنجد هذا التقابل بين التكون الخارجي (انتقاء وتملك المصادر) 
والتكون الداخلي (إنتاج وتحول حالات الكتابة) في أشكال متقاربة عند 
معظم منظري النقد التكويني مهما كانت مشاربهم النقدية. ففي النقد 
الاجتماعي. على سبيل المثال» هناك نفس التمييز. عند هنري ميتران Henri‏ 
4م11 بين «التكوينية السيناريوية» أو ما قبل النصية (التي يضع فيها 
هذا الناقد خطوط وضع تاريخ تكويني للثقافة)ء و «التكوينية المخطوطاتية» 
أو النصية (انظر لاحقا «تكون العمل الأدبي والتاريخ الثقافي). غير أن 
إحدى النقاط الأساسية في تحليل ر. دوبريه . جونيت تكمن في التكامل ما 
بين هذين الأفقين في البحث التكويني . إذ تظهر المخطوطات الصلة المنتجة 
التي تميز وتضامن هاتين الممارستين للكاتب في آن معا. وعلى التكونين 
الداخلي والخارجي أيضا أن يتمثلا في الانصهار الضروري للمناهج النقدية 
التي تعتمد على تكميل نقد النص بنقد الكتابة. بهذه الطريقة يمكن أن 
توجد شعرية تكوينية : 

«ليس للكتابة المكونة لذاتهاء من وجهة النظر النقديةء من منشأ وغاية 
مفروضین علیها . غالكاتب لا يكون كاتبا إلا من خلال كتابته وقراءته لما 
يكتب. وما أن يقرأ أحد ما أو يقرأ ما يكتب لسواه (وقراءته بالطبع مطلعة 
دوما على قراءة الآخرين) حتى يبحث عن تنظيم هذه الكتابة في نص. 
زلياذا المسحفنن وجي اکر و ت د 
يبدو من المفيد أن نميز ظواهر الكتابة من ظواهر التنصيصء وأن نعتبر 
النص كنتاج تاريخي للكتابة التي تم تنظيمها وفق بداية ونهايةء ويمكننا 
القول وفق غائية ما. وفسحة التصرف تقع بالتحديد بين الكتابة والنص» 
وعلى المناهج النقدية أن تظهر هذا الأمر لأنها تثبت بذلك قدرتها على 
التماشي مع هذه اللعبةء أو أن عليها . لعيوب ولعجز فيها . إعادة استخدام 
قدراتها (...). ولا تحطم التكوينية مبادئ الشعرية السردية؛ لكنها تعمل 
على تحطيم اليقين الذي قد يمنحه النص النهائي أكثر من عملها غلى 
توكيده. وهي تتبه لا إلى التنوع فحسب» بل إلى نظام/ نظم التنوع أيضاء 
وهذا ما يساعد على وجود شعرية تكوينية بشكل خاص. وقد تختلف هذه 
النظم في حال تناول عمل واحد أو جملة الأعمال الأدبية للكاتب. ومن 
ناحية أخرى» فإن الباحث في السرد على دراية بعدم قدرته على الاكتفاء 
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سجال اللتصياضه إتعايه :ف نياية الأعر اوبائعة شعرية الكتابة وفعرية 
النص بعين الاعتبار سواء بسواء. فإذا افترضنا أن النص يمكن تعريفه على 
ان کل ها میدن کا عة اة تی قدو س الثانة ينكنها مين 
معايدة البدي لايعة [الجعود زم E e‏ 
وی الکن من ده هری اا وروا ردا ا و 
القوق الخارجية وميلها إلى الاقراظ فن الثمو او إلى القصون ليه على نهد 
سواء. فالكتابة تتفادى التكرار المنتج. وهكذا تنشط ‏ في العمل المتصل بما 
قبل النص هذه المرة أي في عمل الناقد . شعريتان مختلفتان ومتلازمتان. 
ويعزو ريشار ۵١1۵ء۸‏ إلى مهووسي البنية والمتخصصين في التجريد هم 
«تنسيق التضادات الجوهرية coordination des antagonismes essentiels‏ 
الدؤوب». ويبدو لي» لهذا السبب بالذات» أن فائدة توحد الشعرية والتكوينية 
تكمن في إفغاء مل هذا اقسق فون طن القضراذ اكب !1 , 


التكوينية واللسانيات 

لعب النقد المتأثر باللسانيات دورا محددا في استعمال مفاهيم خاصة 
معاينة هذه المادة المستعصية على الضبطء أي الكتابة في حالة ولادتها. 
ولقد استعيرت معظم الأدوات التي هي في حوزة الناقد التكويني لتصنيف 
السودات (التماكل كلض الور التباداتي والتتلسل غلئ اللخور التركيين) أو 
لتاريل التسولات الكدابية الدقيقة مباشرة من التريباتة القهومية للسانيات, 
وهكذا لعيت علوم اللغة: في ظهور وتطوين النقد التكويتي: دورا مشابها 
لدورها في معظم علوم الإنسان. غير أن رجع هذا الآثر. وهو أمر لم يظهر 
قى الحالات الآخري لم ترك اللسانيات تخرج سليمة معافاة بعد دعمينا 
المهم والضروري للنقد التكويني الحديث العهد. فلقد أقر اللسانيون: في 
erg ESE LSa SNE a‏ 
«أرض مجهولة» تظهر أدواتهم المآلوفة حیالهاء وقي معظم الآحيانء غير 
65 اليف أز عديفة الاير 

ولم يكن لموضوع النقد التكويني أن يوجد دون آدوات المقارية اللسانية: 
تعجز كل النظم الصورية في التحليل عن أن تطبق بشكل مفيد في المادة 
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التكوينية. وفي حال تحقيق ذلك فمن الواضح أن اللسانيات ستفتح مجالا 
شیر جدود ھی الج اوها فى مدى القلرم وا ری عم اجا 
إلى تحديد أدواتها النظرية بشكل جوهري : 

وإ السااج اللسانية الموتمود غير قادره على اشير تكرن الثم وقلينا 
التصدي لمهمة إنشاء نظرية للانتاج المكتوب أو «نظرية الكتابة» تتمم «نظرية 
الخطاب». ومن جملة ما تحتاج إليه هذه النظرية وجود مفهوم للكاتب 
#ناءامته؟ يختلف عن المتكلم المثالي الذي يتحدث عنه النحو التوليدي» ويختلف 
أيضا عن المتكلم ‏ المخطط الكلى العلم ٤دءstratégeomnisci-0cuteurا‏ الذي 
تتحدث عنه اللسانيات البراشمانية, وعلى هذه النظرية أن تفسر الإنتاج 
الحقيقى للبلاغات 00665ه6 عوضا عن اللجوء إلى إعادة تشكيل بنى 
و وی غرار نظريات الإبلاغ ه1260ءدمم؟'1؛ وعلى مثل هذه النظرية 
أن تدمج» أخيرا وبصورة خاصة. خصوصيات فعل الكتابة. وهذا يعني» 
على سبيل المثالء آنه يجب أن يحل محل مقياس الزمن الذي يدير الإنتاج 
الشفهي مقياس مزدوج مكاني/ زماني قادر على فهم الحيز الخطي الذي 
e a A a a‏ 
مصisەاهنل‏ الشفهى يجب الاستعاضة عنه بالتخاطب «oناںءه]!مام¡‏ حيث 
E ES‏ ا ى کار 
للمعلومات. ويجب إضاقة أي مؤشرات أخرى كعلامات الشطب والإضافة 
وموضع الوحدات الكلامية في المكان واختلافات الخط الخ... وحين نضع 
كل هذه الأمور نصب أعيننا لا يمكن عندها إنكار قيمة النماذج القائمة ولا 
خلق نموذج من عدم. والقضية هيء بالأحرى: قضية انتقال وتغيير في 
اليدان شرطهها هو الإبقاء :على الميادك النهجية للسائيات + أي لا يمكن 
للعطيل والقاريل يعد ةا موصيوها ها إلا ها هلاكو عه رة 
علاقة, أي كتمائل أو اختلاف. 

«وبتكييف هذه المبادىّ النظرية مع واقع المخطوطات المعقد يمكننا فتح 
سبيل جديد وعلمي أمام تحليل الإنتاج المكتوب. وتكمن جدة وقوة هذا 
الم فى الخال اند ةة ا تسا غ اى ن الجد مدل تقريبينة الوصف 
الحدسية. والأمر يتعلق في الحقيقةء بتنظيم الوقائع التي يمكن ملاحظتها 
في عدد مكافى من العمليات المتتالية تظهر وحدها الوجه الدينامي للانتاج. 
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رام يذلاك ك ت شيت رة من امات :كرف ميل لقا 
التميير بين التتيراف والرايت بن مرو ف اة ور في ارا 
بين متغير مرتبط ع6[ عامدته؟ ومتغير غير 0 تبط ع0-116مم ailê‏ بين 
مقطع مشطوب بشكل نهائي ومقطع مرجاء بين لبس نحوي وشفافية نصية 
بين انقطاع وعدم استكمال. وبفضل هذه المعايير الجديدة تنتهي «أسطورة 
الإبداع» الغامضة لتحل محلها المعرفة الدقيقة بالعمليات الإدراكية الكلامية 
والشعرية التي تدير فعل الكتابة)!2. 


تكؤن العمل الأدبى والنقد الاجتماعيى 

بأي شروط وإلى أي مدى يمكن للنقد التكويني أن يسهم في إنشاء 
تاريخ للسيرورات الثقافية؟ ما المعنى الذي يمكن إعطاؤه للطموح الرامي 
إلى ضبط أثر المحيط والسيرورات الاجتماعية/ التاريخية تكوينيا فقي 
المخطوطات؛ وإلى طرح فرضية نظرية لما يمكن تسميته ب «التكوينية 
الاجتماعية»؟ وبأي نموذج تكويني في البحث يمكن لهذا الإجراء أن يرتبط 
بصورة طبيعية؟ يرد هنري ميتران 0هة11.3111 هنا على هذه الأسئلة عن 
طريق دراسة قدرة التكوينية على أن تصبح» في الحقل الأدبي والنصي» 
علم آثار العصر الحاضر : 

«إننا لنفهم جيدا نزوع النقد التكويني ‏ بعيدا عن المناجاة الفردية ‏ إلى 
فهم وإدراك ما في أول دفقة قلم في مخطوط ما من أعراض التغير في 
الفكر والمثل والذوق الجماعيء وما فيه من تباشير التحول في الثقافة 
المرجعية؛ وذلك لأن موضوع بحثه يقترب أكثر ما يمكن مما هو قيد التولد 
ومما ينشاً من فكرة ومن كتابة. وهذا النزوع مبرر ومغامر في آن معا. 
ويمكن له. بحذر لا حدود له» أن يؤدي إلى ما قد يصبح تكوينية ثقافية 
متممة لتاريخ الثقافة مثلما تعد التكوينية الأدبية ‏ أو دراسة مظاهر تكون 
الأعمال الأدبية ‏ متممة لتاريخ الأدب». 

«قلنا إن هذا النزوع مبرر لأننا نعلم جيدا أن الخطاب الفرديء وبخاصة 
في مراحله الأولى التي يتلمس فيها طريقه؛ تغذيه الصيغ الجاهزة للخطاب 
الجماعي وملزماته وافتراضاته المسبقة (...): إذ لا يوجد علم دلالة فطري 
ولا لغة جديدة: وإنما توجد دوما دلالات موروثة عن الأبوين» عن المعلمين 
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وعن رفاق الصف والطبقة الاجتماعية. فالسطور الأولى للمخطط أو 
السيناريو. أي مواد ما قبل النص وما فيها نسبيا من عفوية وحرية إزاء 
الضغوط وعملية إعادة البناء التي ستفرض نفسها فيما بعد. هي إذن هذا 
التماس الأكثرمباشرة والأكثر صراحة على الأغلب والأكتن هجاجة (قبن 
تنميقات العمل المكتمل) مع ما يقال في الخطاب الاجتماعي» وأحيانا مع ما 
يتردد فيه همسا ويبشر بموضوعات جديدة (...). وهو على عكس ما 
تقدم» نزوع مغامر لأن إعطاء هذا البعد للتحليل التكويني هو معا توسيع 
مثير له وخوض في مخاطر كبيرة لأن النصية المرجعية لامتناهية. فأين 
توضع الحدودة وأين نجد الروابط ونقاط الالتقاء الملائمة؟ كيف نمهد 
نا فسحة النصية السابقة المعاصرة؟ كيف نقيس وقع الكلام المنفرد 
على الكلام الجماعي؟ كيف ندجن مفهوم التنا|اص intertexte‏ المغري 
والفضفاض25...). يضع النقد التكويني هنا بعض الحواجز الوقائية. فهو 
يشترك في علم الآثار بكشفه عن طبقات مادية لتاريخ ما: تاريخ فكرة أو 
لغة في مادية كلماتها وتشكيلاتها. وهذا ضمان من الشك والهذيان. وإذا 
ما كان النقد التكويني قد حقق اليوم بعض النجاحات فذلك بسبب التزامه 
الفقهي المبدئي» ولأننا جميعا أقلعنا عن تلك التعميمات العبقرية الكبيرة 
والبعيدة الاحتمال والتي لا يمكن: في كل الأحوالء التآكد منها ولا تمويهها 
(...). وإذا ما قبلنا بوجود نوعين من التكوينية الأدبية على الأقل . أي 
التكوينية السيناريوية: أو ما قبل النصية؛ التي تدرس جميع الوثائق المكتوبة 
بخط اليد والتي لعبت دورا في تصور العمل الأدبي وإعداده» والتكوينية 
اراو ارا ا و اس لے تر ا دات نے و 
الكتابة . فإنه يبدو لي أن الأولى هي التي تقدم أفضل المصادر للتمعن في 
العلاقة بين النقد التكويني وتاريخ الثقافة. فهنا يمكن محاولة وإدراك وفهم 
بعض العلاقات المولدة 606:305765ع التى توحد. فى تزامنية تسبق مباشرة 
ولادة العمل الأدبيء ن رمع ا ات اا ك و ف اة 
وبين إنتاج النص. 


خاتمة : مستقبل إشكالية النقد التكويني 
خلافا لبقية المناهج النقدية المقدمة في هذا الكتاب فإن عمر النقد 


Ab 


النقد التكوينى 


ا ا اة مر عا مرل اي كه ر ين 
E Ay‏ اكا ا 
للتمكن من موضوعه هي صعبة على الضبط لدرجة أنها تستدعي الاستخدام 
الكامل للعلاقة الجديدة مع الظاهرة النصية والآدبية. والتساؤل الذي يطرحه 
التقد التكويتي حول ونير الشتعة وصطلية الإبداء؛ وديفامية الكتاية. والذي 
يتوق قبا دنه حرا اليد النصية بذك هذا التق إللن هوي وطح تنه 
في ذات مستوى الخطابات النقدية الأخرى. 

وعلى هذا التفاوت أن يؤخذ على محمل الجد. فإذا ما فتح النقد 
التكويني مجال اكتشافاته لتشمل مجمل الخطابات النقدية بتزويدها مثلا 
«ونصورة طنمات كزيتية براذاه فت الى مى هة ولوا الود 
إلى مخطوطات. فإنه يفعل ذلك على آمل قيام هذه المناهج بمساعدتهء في 
ميادينها المحددة. على الوصول إلى تحديد أفضل لأدواته الاستقصائية 
الخاصة. 

راو ا افا واف ا ا لاطا عدون اتيج 
المساعد؛ فالمخطوطات تثبت شرعية معظم مناهج نقد النص وتظهرء في 
آن معاء الضرورة الملحة لإعادة سبك مفاهيم كل منها إذا شاءت بلوغ القدرة 
غلى كازيان الطواهن الدينادية والويدية الى يسيز بها ككون :العمل الأدين: 
ولد كرت ادر اعات ااك الى اكب كذ انات لعفي الخاضية 
على عدد من المتون الضخمة؛ الطايع التأليفي لهذه الظواهر : فأي تحول 
ميم کی مود ل کن اا د ا عر لر و راع ر ال 
النفسي للنص 21956صماءءه)) أو كتدوين اجتماعي : ثقافي, أو اجتماعي َ 
تاريخي (النقد الاجتماعي) أو كنتيجة لإكراه مكوّن (علم التكون أنعه1مم66, 
الشعرية)ء الخ... فكل تحول حاسم يحرك» في وقت واحد» عددا من هذه 
الغو ااي الى نوو اناالا تملح مهار اك ار إل در 
ما يعمل تضافرها على إشراكها في هذه المرحلة بالذات من ما قبل النص . 
فالمنطق الذي يدير هذا التضافر المنتج والذي لا يستطيع أي خطاب نقدي 
منفرد تأويله. هو الموضوع الفعلي لدراسة تكون العمل الأدبي. 

وهكذا يعرف النقد التكويني نفسه ‏ وعلى هامش بقية المناهج ‏ على أنه 
هذه المقاربة التي لا تفترح تقديم تأويل شامل وإنما توضيح السيرورات 


A7 


مدخل الى مناهحج النقد الأدبى 
الدينامية التى تسعىء فى الكتاية» إلى مشاركة والتقاء مختلف المحددات 


التي تعمل المناهج غير التكوينية على عزلها وتحليل نتائجها النصية بصورة 
أنظمة دلالية منفصلة. 
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النقد التحليلي - النفسي” 


Marcelle Marini مارسيل مارينى‎ 


مقد مة : 

يقاوب عم التخليل النفسي الماكة عام وكذلك 
عي القن الجايان ١‏ التدسى. وش الحقيقة كلفد 
استعان غرويد بالأدب من بداياقه النظرية الأوثئ: 
فهو لم يكف» منذ عام 1897 عن ربط قراءته ل 
لادم لسركركل ادات افر ل 
الات ركا ااه الاد اده تة اها 
واحد من مفاهيمه الأساسية 0 تحديدا «عقدة 
أوديب». ولقد أضاف فرويد إلى هاتين المأساتين, 
في عام 1928ء رواية لدستويفسكي هي «الإخوة 
كرامازوف». وسنرى كيف أن تاريخ نظرية التحليل 
النفسى لا يمكن فصله عن مثل هذه اللقاءات أو 
العلاكلك الطويلة الأمد مع اساطين وجكايات 
وأعمال أدبية. 

ومن هنا فإن رفضنا لحق النقد التحليلي- 
التفسى فى الوسوو رقص التعليل التفسيئي 
ولاكتشافه الآكثر خصبا : اللاوعي. فالرفض 
الال هور مرت مسجم مع فاته اما وقد [قررنا 
بإسهامات التحليل التقبى فيصبح لوانا غلينا 
القبول بمداخلاته في مجال النقد الأدبي ومجال 
الفن بصورة أوسع. 


AQ 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


ويظهر تنا أيضا هذا المثال في الممارسة الفرويدية تجاه النصوص الأدبية 
صعوبة اعتناق مخطط مبسط لتحليل نفسي تطبيقي : 

بهو جه ات التيل الب كل دا حا کے کا الشناضن: 
حقل الأمراض الذهنية (عصاب کا انحراف» الخ..) وذلك في علاقته 
المحددة بالممارسةالسريرية. 

ومن جهة أخرىء هناك نقد مكرس في مرحلة تالية لتطبيق مكتسبات 
هذا العلم في مجال غريب عنه هو مجال الإنتاجات الثقافية. 

وفي الواقع فإننا نجدء إذا ما قرأنا كتابات فرويد الأولىء أن الممارسة 
التحليلية هي في جوهرها اختبار مبتكر للكلام وللخطاب. فلقد كان الأدب 
(الشفهي أو المكتوب) وقبل التحليل النفسي بكثير ‏ ممارسة لغوية قادرة 
على ابتداع حيز مميز على هامش المتطلبات الاعتيادية للتواصل. ولهذا 
السبب سنقابل بإيجازء في بداية دراستناء بين هذين الشكلين للتداخل 
الذاتي اللذين يعتمدانء معاء على عمل اللغة والتخييل. وسنقوم بشكل 
خاص بدراسة ما آدىء تاريخياء في منهج التحليل النفسي إلى قلب مفهومي 
اللغة والتخييل. وفي الواقع فإنه بدءا من هذه النقطة يصلح. في نظرناء 
التساؤل حول إسهامات التحليل النفسي في النقد الأدبيء ولا يتم ذلك 
باتخاذ نظريته كمجموعة من الحلول الشارحة (ارتكاب المحارم» الخصاء 
النرجسية. الأم الذكريةء اسم الأب الفموية أو الشرجية. عضو الذكرء 
الخ...) التي ننهل من معينها حسب ما نشاء. 

لقد أعطت دراسة النصوص الأدبية للتحليل النفسى الوليد فرصة 
هاور الل الى الخ جل من اهت اقرا عات اة 
والصيرورة الإنسانيتين. كما غير التحليل النفسي للأدب المشهد النقديء 
لكن تبقى هناك بعض الأسئلة المهمة : ما المكان الذي يشغله هذا النقد في 
مجال الفكر الثقافى؟ ما هى نتائجه؟ ماذا يغير فى قراءتنا التصوصن ذاقها 
وفي كيقية رؤينا داهية اكمارسة القنيةة وإننا تنامل: قلاجاية فح هذه 
الأسئلة. التوصل إلى تقديم النقد التحليلي ‏ النفسي بتعقيده وتنظيمه. 
وهو أمر صعب المنال حتى أننا لنعتقد أنه من الأفضل التحدث عن النقد 
التحليلي . النفسي بصيغة الجمع لا المفرد. 

ما هي الصورة التي يقدمها هذا النقد اليوم؟ قد يقع المرء. في محاضرة 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


اکال او کاب لے قتشا کی کی کی کی وو ت 
حول ل ها اک کیا إن ناي ليت ارا ا در کل 
ها نشر في هذا ا لمجال فما هي إذن. أمام هذا الحشد: نقاط الأستدلال 
الممكنة؟ 

يستعيد جيلبير لاسكو :اناة1.350 0115616 بهذا الشأن: وبشيء من الدعابة 
لا يخلو من الصحةء صورة برج بابل : 

اهو ارط وطيى يجمع اللبزاد كيد البداموك را في :وجرا لاخزال 
سالمة. إنه التجلي الحجري لاختلاط الألسن'. 

إن عا يقصده هنا هو مهتا الافكان السهل الذى دهم بالحلليق شحو 
الأعمال الأدبية بحثا عن توضيحات لطروحاتهم. أو دفع بنقاد الآأدب نحو 
التحليل النفسي بحثا عن معرفة جاهزة تأويلية تعطي «حقيقة النص». وهو 
رح فى :بواجي واوا ات ال وها وی ی ا 
القيام بقراءة صحيحة وأصيلة ينشط فيها عمل اللاوعيء الذي يوقظه 
الت هك فس الارن ول القوي انها لرا الى د تكم مسد 
و ع ا رة الي هة على حل مال ا ان 
نقطة في عرضنا. ومع ذلك لا يكفي تصنيف مختلف المقاربات النقدية, 
لآن التباين يطغى عليها : 

فهناك الاختلاف في نظريات التحليل النفسي حسب المدارس التي 
تي اليما نكوي رة و ولاكانية. الغ )م وهفاك ايا 
صعوبة ريط مختلف مفاهيم التحليل النفسي الفرويدية التي ظهرت خلال 
البحث: فيل يمكتنا القول هن الفعليل التفسى ما كات شارل سويون فعاسيناة 
0 عن نقده النفسي psychocritique‏ اه «ورشة واسعة»؟ 

. وهناك تنوع في الغايات المقترحة : ولقد دفعت أهمية هذه المسألة 
جام بيلمان «كويل إلى التركيق ليها فى كتايه والتسليل التقسي والكذدب 
Psychanalyse et littérature‏ 2 لدراستها موه يقة ملائمة. وا الاطلاع حك هذا 
کات الوكق والرعمية أب لاقن هنف 

كما أن هناك التنوع اللامحدود في مادة البحث. فهي تشمل كل نص 
أدبي من أي عصر ومكان وأيا كان نوعه. ويعتبر هذا الموقف مشروعا في 
حال إقرارنا يقغالية الالاوعى فى كل إنناع قاض . لكن هل يتف الالأوهي 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


بالطريقة دان غير مكلف الفحبوى والقافات وطرائق الشعير و السفين 
ا کی ا ا بای عن فد ا السنوال تكيف كل قار فم مر عة 
وتقيره من مخاؤل علاقة »عه . وعلن الا الأدري التغايلى التشيين فيل 
ا إن قاف مالفال ا ی هلاس الت بار اللي 
عنها. 

بق القع از حصيو بالسهات السلبية اى وهو 9 ى مماة 
أشي بشكل عشراقي» هيو أيننا شمان ها هير به الحياة المكرية 
من قدرة على الابتكار. ألا يكمن أكبر خطر محدق بكل نقد أدبى فى إعادة 
اعات ي و ا 0 

سارل و نض وت كر الاما كت مات اا هة 
الك ك ف الع 0 رات مواق اكان السيية الطرهة 
ا ای 9 ل إلى ف اة در ات ال دا 
التعد الآدبى التحليلي التفسىء مع اعمال شارل مورون: وتهحها الأسمية 
الى ادو نام ومشخعصضن الخيرا عير ا عا ا ال نادت إلى 
فاحل ااي ج اة 
gla E EN ah‏ 


لم يكن للتحليل النفسي أن يوجد من دون وضع منهج تجريبي دقيق؛ 
لولاه لكان لدنيا نظرية إضافية في الأمراض العقلية والنفسية أو في 
الفلسفة. وتكمن مشكلتنا هنا في معرفة ما إذا كان هذا المنهج صالحا 
للتطبيق المفيد في مجال آخر هو مجال القراءة. وبأي شروط. وللبت في 
الأمر لابد أولاء بالطبع» من معرفة مبادئ الممارسة التحليلية النفسية. 


«الفاعدة الأساسية» : بين الأريكة والمقعد 

بدأ فرويد منن عام 1892 وقد قادته إلى ذلك مريضاته المصابات 
بالهستيريا ‏ بالتخلي عن التنويم المغناطيسي أو الاستجواب الملح اللذين 
يركزان على العامل المقدر بأنه مسبب للمرضء واتجه إلى ترك حرية أكبر 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


في الكلام لمرضاه. ويعتمد «الاستشفاء بالكلام». كما أطلقت عليه إحدى 
المريضات: على تلك الرغبة في «قول ما لديها لتقوله» ذون تدخل مكره أو 
في غير موضعه من قبل المعالج. ولقد ثبت فرويد هذه التجارب ‏ التي 
اكتشف فيها الفعالية الطبية لخطاب يبدو في ظاهره دون أي تنظيم ‏ في 
كتابه «دراسات حول الهستيريا 616اةلط :1 تناد و8110 ». وأعطت؛. بعد أن منهجها 
فرويد» تلك القاعدة الأساسية التي تنظم الحالة التحليلية للمريض بين 
الآريكة والمقعد. 


إنها من جهة المريض فاعدة التداعى الحر للأفكار: 
فكي انهاه على ا اعيات رال اة ورن اقول وون اى رت 
مسبق» ودون نقدء الأفكار التي تحضرني» (الحلم وتأويله هه 26 Le‏ 
(interprétation‏ . يهل تعليق كل حكم أخلاقي أو عقلاني عند المريض ومع 
توالي الكلمات ‏ حضور صور ومشاعر وذكريات لم تكن متوقعةء فتقلب ما 

كان يعتقده من معرقة بذاته وبالآخرين وبعلاقته معهم. 


أضها من جهة ا محلل قاعد ة الا ضتبان العادم: 

وعليه بالذات عدم منح امتياز مسبق لأي عنصر من عناصر خطاب 
الي :اف رون اال ر انخاس مل کار کی غه ا یخی 
(في تقنية التحليل ١‏ لنفسي (De la technique psychanalytique‏ ووضع هذه 
المسلمات النظرية بين قوسين قدر المستطاع. وعليه أخيرا أن يكون شديد 
الانتباه للحظة وشكل تأويلاته. 


التحليل النفسى هو إذن تجربة مسرحها اللغة حصرا: 

«التكلم؛ والتكلم فقط» تلك هي القاعدة. ويوضح لاكان 1.0080 في مؤلفه 
«کتابات یاذا۴» : «ليس لهذه القاعدة سوى وسيط : كلام المريض». غير أن 
هذا الكلام ‏ وهو غالبا وليد حدث جرى في اليوم السابق أو هو وليد حلم 
أو عبارة هجاسية يحرض ويوجه دفقا من الصور (التصورات) والأحاسيس 
والعواطف والذكريات والأفكار ستخضع بدورها للتحليل. 

والحالة التحليلية هي بصورة أساسية حالة بين ذاتية وإن لم ير المريض 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


المحلل؛ وإن صمت ال محلل : «لا يوجد كلام من دون إجابة ‏ وإن قوبل هذا 
الكلام بالصمت: .ما دام يلقى فستمعا (:.): وهنا يكمن جوهر وظيفة 
المحلل أثناء التحليل» (لاكان: «كتابات»). فالمحلل هو صورة مزدوجة لآخر: 
فهو أولا ذلك الذي نتكلم في حضرته؛ أي الشاهد على ما يقال؛ والضامن 
لإمكان معرفة الذات كذات لهذا الكلام الغريب عنا والذي يفلت من سيطرة 
الذات الواعية. وهو في ذات الوقت, الآخر الذي نتوجه إليه في كلامناء 
وربما من الأفضل أن نقول «الآخرون» أو «الأخريات». القريبون أو البعيدون, 
الحقيقيون أو الوهميون: بما فيهم ذواتنا نحن الأخرى؛ وكل هؤلاء الآخرين 
الذين يسكنوننا ويحققهم :20121156 وجود المحلل فحسب. لا يوجد حينئد 
سوى حيز واحد للإسقاطات يحتمل ما يدعى بحق بالنقلة أو التحويل 
١‏ . وينتهي التحليل عندما تعثر كل هذه الأشباح على مكانها الصحيح 
في حكايتناء وعندما نستطيع التحدث إلى المحلل كشخص مفرد أخيرا. 

ولا يمكن فهم هذه العلاقة التي لا سابق لها إلا إذا افترضنا وجود حقل 
نفسي مشترك» في صميم وعلى هامش التواصل الواعي معا : إنه اللاوعي. 
وهذه العلاقة تجريبية من حيث إنها تيسر ظهور عمليات لا واعية في 
الكلام parole‏ أو الخطاب دعتامء15ل . 


السلاو عسى 

ا ا ا ای کو ا د 
اليجه الأكر الاين البسط تارمن انى بك الحا فق وا 
لذت القول مان الالايض هو القهوم الزسين للتخايل السيس وإسهاميه الأكير 
في الفكر المعاصر. ويسلط فرويد؛ في موفعيته عناوامه] الأولى (وهي تصور 
فكاتى اللنهوى رو هيه يننا سا لزن a E‏ 
الوعي), يسلط الضوء على المنطق الآخرالذي تشكله العمليات اللاواعية. 
وهو يدرس الدينامية اللاواعية المرتبطة بالرغبة وبالكبت» ويحل رموز 
اللاوعى فى الإنتاجات النفسية. 

ولا ا يضاهى قراءة كتابات فرويد الأولى للتخلص من الأفكار المختزلة 
التي تبثها ثقافتنا الحالية عن التحليل النفسي : «علم النفس المرضي للحياة 
انيوnفیىة .»[a Pمsychopathologie de la vie quotidienne‏ «تأويل الأحلام 
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Le Mot d’esprit e ses yعوںږإÛlڊ‎ lqتaږÙJعg‎ AüSill» «U intérpretation des rêves 


.«rapports avec 1’ inconscient 


منطق آخر: 

إليكم ما اكتشفه فرويد من خلال تحليله المنظم, «ذلك الدرب الملكي 
الذي يقود إلى اللاوعي» فهو يؤّكد من مقارنة «المحتوى الظاهر امه 
عاوع تممص للحلم (قصتنا عنه) و «محتواہ |Ûکlمj «contenu latent‏ . | لذي 
حصل عليه بفضل تحليل التداعيات ‏ على «العمل النفسي» الذي ينتج 
الحلم. ولا يسود مبدأ عدم التناقض هنا فهو مبداً المنطق الواعي . كما لا 
وود ملي بل اك دا اتن رتل الاي مصمبب أوالينات 
9 خاصة محددة بصورة تربوية في كتاب «الحلم وتأويله ء67: ع.آ 


0 01 أع»: وهى : 


:la condensation د المكشوفه‎ 

ل کو زه فی ا عا اال ها فر ف ا وی 
الكاموروزقم EAE a a N E‏ 
مضاعفا أو مشدد التحديد ٣6‏ نصءءاءلءںء. كما في حلم دراسة علم النبات 
(في كتاب «تأويل الأحلام») :«إن كلمة علم النبات عناوذههاه0 12 عقدة حقيقية 
يجتمع فيها عدد من الأفكار المتداعية». وقد نرى في الحلم شخصا معروفا 
زق اقرا ت ال العطلاة لهازاة خيس ان انل بكر وه 
لقعت ب دامن افاس اة ا وال واا 5 
ذاته. وقد ترى في الحلم شخصا تعرفه لكنه يظهر فيه بهيئة غريبة : 
والسبب في ذلك يعود إلى أن الشخص قد تم تشكيل هيئته بجمع ملامح 
تنتمي إلى عدد من الأشخاص الحقيقيين. ومن هنا يجب إذن: في كل مرة 
ول ا اعيات ا عن النقطه المشكرعة اوو اني ل تيذا 
التعفيف معناه. 


:le déplacement هة‎ j ع اق‎ 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


عاطفية مدهشتين يتلقاهما هذا التصور من تصور آخر يرتبط به بسلسلة 
تداع . فالعاطفة :101160 قد انفصلت عن التصور الأصلي المبرر لها وانزاحت 
إلى تصور آخر لا علاقة لها به. وهذا ما يجعلها تظهر بتلك الصورة غير 
المفهومة. «يتركز الحلم في مكان مغاير وينتظم محتواه حول عناصر مغايرة 
لآفكار الحلم». وهكذا يصرح فرويد . بشأن حلمه المتركز حول علم النبات ‏ 
بأنه لم يكن في حياته مهتما بهذا العلمء إذ تقود التداعيات إلى منافسات 
تدور حول الطموح وإلى ذكريات طفولية ذات طابع غرامي. فتأخذ إحدى 
التفصيلات أهمية مبالغا فيها لا يستطيع سوى التحليل إعانتنا على فهمها . 

إن ما تعلمنا إياه الإزاحة هو أنه عند مستوى العمليات الأولية (اللاواعية) 
لا تكون العواطف والتصورات مترابطة بصورة نهائية : فالعاطفة هي «دوما 
على حق» غير أنها تنزلق من تصور لآخر. ومن هناء فالإزاحة إذن موجودة 
دوما في عمليات تشكيل الحلم الأخرى. وبخاصة في التكثيف. ولنستعن 
بمثال بليغ نقتبسه عن فرويد : يقرأ فرويد مقالا لأحد زملائه يطري فيه 
بصورة (يراها فرويد) مفخمة أحد الاكتشافات الفيزيولوجية ويبالغ في 
تقديرها . في الليلة التالية يحلم فرويد بتلك الجملة : «إنه أسلوب نوريكدال 
NORE‏ واكم ما كوه من هذه الكلمة القريية: 

« لقد عانيت الكثير في فهم هذه الكلمة التي قمت بتركيبهاء ومن الواضح 
أنها كانت محاكاة ساخرة لكلمتي هائل .020105541 وهرمي .PYRA M1041‏ 
غير أني لم أكن أعرف من أين أتت. ثم وجدت أخيرا في هذه الكلمة 
الفظيعة اسمين هما نورا 7014 وإكدال .8121041 وهما ذكرى من مسرحيتين 
معروفتين ل إبسن «1056. وكنت قد قرأت في إحدى الصحف مقالا حول 
إبسن كتبه المؤلف ذاته الذي كنت أننقده في حلمي» (تأويل الأحلاة). 

«العاطفة على حق» فهي تعبر عن العدوانيةء غير أنها انزاحت من 
الزميل إلى إبسن» من الأطروحة في الفيزيولوجيا إلى المسرح ثم تكثفت في 
كلمة غامضة. ويمكن لتحليل الآمنيات اللاواعية أن يبدأ عندئن. 


= قا ية ١‏ لقصو سر :1a figura] 6٤‏ 
کل کار اتاو اه کی سرو لآ ن ا إا ری رض ف 


على الحالم كمشهد حالي. فالأفكار الأكثر تجريدية تمر إذن ببدائل مصورة, 
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وفقدماً بحا ق ويد ارات اللصرر )العام فر ية ها ات 
فو الرسمز:وفكذا تجد أن الروايظ المتملقية قى هه حذفها آو ابيكبدالهنا 
بصور متتابعةء بتحول صورة إلى أخرىء بكثافة ضوئية أو بتصور مكبر 
وبقظيم المشاهد المختلفة: الخ... آما الجمل والكلمات «شتعامل كاشياء» آي 
قو ا صر دال فى رة الخلم اتخاس لم كم اس تخد اموا كى الى إلى 
تحمله في اللغة. وهكذا فليس مصادفة أن يتحدث فرويد عن «هيروغليفيات» 
أو «تلاعب بالحروف». وقد يبدو قانون الحلم هذا بعيدا عن الخطاب 
الآدبي» ومع ذلك كبابتطاعفه إعالقا على هم يعكن التغفيات االسريهية 
وخضوضيات التركيب السروض واهمية الوضف الرواكى وإنشاء الاشتهارة: 
الغرت وهو يشكل بخاص لا بجعل هن الككاية عاد لغويا صرف (شعلاتيا): 
بل عملا لال برا سط الل وا وا اة الخال ريط غد الط 
بين القصور والترمح السب للواقي 


ام رصان الثاضو ى PL’élaboration secondaire‏ : 

ترجع هذه العملية الأخيرة في عمل الخلم إلى تدخل ها قبل الوغي؛ 
الذي ينقح الحلم في اللحظة الأخيرة ليعطيه «واجهة» أكثر تماسكا أو 
کے وتستكرهةه العناية برة لكر عد سرد الله غاا ها فمل 
ستاريوهات حامر ة متعسة من الشرابات اومن اجام اليقطة زوف تخقيع 
أكثر للسيظرة)ء از من الآشماك الجاهزة للخبال الجمعي» والأمظلة الشى 
يقدمها فرويد تشمل سيناريوهات الاعتقال والزواج ووجبة العيد وكعكة 
الملك والملكة؛ الخ... وسرعان ما نفكر في تلك النماذج الخيالية التي تشكلت 
في أنفسنا منذ الطفولةء والتي نقع عليها من جديد» وهي تعمل في آكثر 
الإنتاجات الثقافية إعدادا. غير أن فرويد يزيح التركيز على العلاقات بين 
هذه السيناريوهات الجاهزة والإنتاج الفريد للحلم : فهو لا يقابل بينهما بل 
يجعل منهما تارة قناعا أو غطاء للإنتاج اللاواعي الذي يجب فك رموزه: 
وتارة أخرى عملية الترميز ذاتها لتلك الأفكار اللاواعية التي يمكن قراءتها 
مج كاله رکا دمم کا کان ان د اکر ا اع 
ال ك هة ها غا جا عة اج اه 
العارية للاوعي. 
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ومن جهة أخرىء هناك النص الظاهر ‏ مثل المحتوى الظاهر للحلم ‏ 
وتربطه علاقات متينة في الترميز ب «المحتوى الكامن» الذي ينتمي إلى 
اللاوعي. وسيبقى هذان التصوران للإنتاج الأدبي في تنافس دائم. 

ويمضي فرويد أبعد من ذلك فيشير إلى أن عمل الحلم يستخدم غالبا 
ومنذ البداية. هذه السيناريوهات الجاهزة : فإما أن يتم تنظيم اللاوعي 
جزتيا من قبلها أو أنه. على الأقل. لا يصلنا إلا بصورة هذه الأشكال 
البسيطة الجماعية؛ وإما أن يكون الإرصان الثانوي «يمارس دفعة واحدة 
(...) أثرا استقرائيا ء«ناهس4هة وانتقائيا في عمق أفكار الحلم». وهذا يعني 
أن المتتالية :«لا وعي/ ما قبل الوعي/ وعي» هي متتالية منطقية ضرورية 
ال ال ا ا متتالية أمنية. وقدخل كل هذه الأواليات mécanismes‏ 
اللعبة فى الوقت ذاته فلا يعود اللاوعى مزيجا معقدا أو مخزنا عشوائياء 
N E a‏ ا دوم بصورة نراضية كي 
الحياة اليومية والتخيلية والإبداعية. 

وفي خاتمة المطاف «لا يعيد الحلم سوى صورة مشوهة للرغبة الموجودة 
في اللاوعي»: لماذا؟ 


الرفبة والكبت : 

يقترح فرويد نظرية دينامية للاوعي لآنه يجعل من الحلم «تفريغا نفسيا 
لرغبة في حالة الكبت» غير أنه «تحقيقها المقنع». فالرغبة اللاواعية التي 
تبحث عن إرضائها تصطدم برقابة الوعي. وجزئيا أيضا بما قبل الوعي. 
وهكذا فإن كل نتاج نفسي هو حل وسط بين قوة الرغبة والقدرة الكابتة 
للوعي. ومن هنا نفهم مدى أهمية فكرة «الصراع النفسي» الأساسية : 
الصراع بين الرغبة والمحظورء بين الرغبة اللاواعية والرغبة الواعيةء وبين 
الرغبات اللاواعية ذاتها (جنسية وعدوانية على سبيل المثال). ويستمر هذا 
الصراع في التداعيات : إذ غالبا ما يلاحظ فرويد إلى أي مدى تظهر 
الأفكار الكامنة غريبة على الذات» مؤلمة ولا يمكن التصريح بهاء مما 
يستدعي مقاومة كبيرة لها . ويحدد فرويد في كتابه «ما وراء علم النفس 14 
ED EE‏ هذه العملية :«إن حركة ا تشكل فى جوهرها مطالبة 
نزوية ع[اعصههزوانم لاواعية تتحوأ :فى سااكيل الوضىء إلى ركية حلم زهرامات 
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8اه تحقق الرغبة) . فتحت ضغط النزوات الجنسية أو العدوانية يتم 
تحليد مجبرهة من الشاهد الطفولية والاكريات الشريية بانواعها 
والتصورات والرموز التقافية فتنتظم منذئذ عند مستوى ما قبل الوعي. 
وقد يحدثء. على العكسء أن يوقظ حدث ما من الحياة اليومية؛ أو كلام 
مسموع أو قراءة ماء النزوات اللاواعية التي تنتهز تلك الفرصة «لتفرغ» 
نفسها مسببة هذا التكوين النفسي أو ذاك. وبالتالي فليست هناك إنتاجات 
مباشرة للاوعي» كما ليست هناك قراءة مباشرة للاوعي ولا نظام آلي 
للترجمةء وهو أمر ينساه الكثير من نقاد الأدب. 

إن ذات العمليات وذات الصراعات بالنسية إلى فرويد تكون فاعلة فى 
جميع التكوينات النفسية : في الحلم وزلة اللسان والهفوة والعرض DRE‏ 
والإبداعات الأدبية, الخ.... حتى إن كانت هذه الإنتاجات غير متطايقة 
ظيها ‏ لكزع متاك وة مهد ھا من ارا دوو وتا رر ای کون 
الشخص حاضرا فيهء وهو يصورء بطريقة تتفاوت في درجة تحويرها بفعل 
العنليات الدقاعية تحقيق زقية ماء وتكون هذه الرغبة لاواغية في تهاية 
المطاف» Laplanche et Pontalis “Vocabulaire de la psychanalyse)‏ 5 دات 
التحليل النفسي» ل لابلانش وبونتاليس).* ولقد سبق أن ذكرنا مرارا 
سيناريوهات منظمة للرغبةء غير أن المفهوم بحد ذاته عملي في القراءة 
الآدبية لدرجة أننا سنعود إليه عبر دراستنا. 


التأويسل : 

«يمكننا أن نميز التحليل النفسي بالتأويل؛ أي بتوضيح المعنى الكامن 
لمادة ما». «يظهر التأويل اشتراطات الصراع الدفاعي ويستهدفء في نهاية 
المطاف الرغبة التي تتوضح في كل إنتاج للاوعي» (المصدر السابق). 

ونحن لن نتطرق هنا إلى المسائل التقنية للتأويل أثناء الاستشفاء حيث 
يلعب هذا التأويل دورا دينامياء ولكننا سنؤكد على النقاط التي نراها 
مهمة: 

. بالنسبة إلى المحلل : كل خطاب هو لغزلما تترابط فيه من عمليات 
ومعان لا واعية وواعية. يمكننا مقارنة التحليل النفسي بعمل التحري : 
جمع الدلائل المجهولة. الخفية أو المهملة؛ ثم تصنيفها وربطها ببعضها 
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البمضى وبدلاكل أكثريدهية .و النهاية تيمها لإيجاد ل ن رال 
معا. 
التطابقات والاختلافات بين مختلف الروايات لحدث واحد» السهوء 
الاستطرادات. الإنكار الذي هو يمنزلة اعتراف. الخ.. وفي الحالتين تعمد 
إلى إعادة بناء القصة» ونستهدف فى الحالتين حقيقة ما يبقى وضعها 
صعب التحديد. 
فتنهمك بدورنا في التأويل مستعينين ببعض العناصر المعلقة. مما يسمح 
لنا بتعديل تأويل الآخر : قبل أن تبرز هذه الظاهرة فى النقد الأدبى كانت 
التأويلات للحالة ذاتها. وأخيرا فإننا نعدل باستمرار تأويلاتنا الخاصةء 
معيش أو تخيلء وكلها أمور ملموسة. 

- في مقال له بمجلة 26626 (حوار) يضع كارلو غينس برغ عتناطتمتة ماتده 
التحليل النفسى بين أنظمة المعرفة «السيميائية» المبنية على تأويل «الآدلة 
وعمع 1 و «القرائن indies‏ أو «الآثار ««traces‏ من الطب السريري والتاريخ 
والتحقيق البوليسى و.. تفسير النصوص وعا«عا وعل ءوقةع 1.626 . وتجعل هذه 
الطريقة فى المعرفة من موضوعاتها موضوعات ذات خصوصية متميزة 
وتنظر دوما في ما فيها من تفرد : فالأمر يتعلق إذنء وعلى العكس من العلم 
الكمى: «يمعرفة غير مباشرة. قرائنية وظنية» («علامات؛. آثار: تتبع آثار») . 
كبس كو هنا الحكم آي اشاس ی و و 
السو ئی کاک مرم وا اکان مرف می کی ارون لے ات 
فليلة الأهمية». 

يتردد المحللون النفسيون أمام هذين الموقفين. ومن ناحيتنا فلقد اخترنا 
عرض الفرضيات والمفهومات العلمية التى تجعل من هذا العلم تقنية ونظرية 
جديدتين في التأويل. ويمكننا أن نجد قواعد ونظريات مشتركة: لكن يبقى 
من المستحيل إقصاء نصيب المؤول.. 
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القراءة التحليلية - النفسية 
النقد التحليلي. النفسي هو نقد تأويلي: 

التحليل النفسي - تحليل النفس 05656 12, كقولنا : تحليل النص. وسنرى 
ظهور مصطلحات جديدة تحدد خصوصية هذا الإجراء مثل ؟ «نقد تقميى 
عناوتاتء0طء :5م »: «تحليل نفسى سيميائى 561013231(56»: «تحليل نفسى نصى 
««textanalyse‏ «قراءة نفسية ععداءء 1م :زوم ١‏ لخ.. 

الصورة فى البساط ؤ5ذمه] ء1 وههل 1.1286 : ينسخ الكاتب في نصه:. مثله 
مثل الحرفي. صورة مرئية يريدهاء غير أن التركيب يرسم أيضا صورة غير 
مرئية ولاإرادية. صورة مخفية داخل تلاقى الخيوط هى سر العمل الأدبى 
(بالنسبة إلى المؤلف وقرائه). إن هذه الصورة هي بمنزلة فخ للتأويل» 
لأنها موجودة في كل مكان وفي لامكان : إذ يوجد في الحقيقة العديد من 
الصور الممكنةء والنص المكتمل ظاهريا يكون عند القراءة موضع تحولات 
لانهائية. كما تخطر ببالنا اللوحات التى تعتمد خداع البصر والتى تعتبر 
أفخاخا حقيقية للنظر. كل هذه الأشياء تحرض على التخيل والكلام» وعلى 
نشاط القارئ أو المشاهد. 


النقد التحليلي - النفسى هو ممارسة محددة للتأويل: 
كما عليه أن يشيرء في كل مرةء إلى خياراته ومنهجه وإلى ما يستهدفه. 
وبهده الطريقة یمکننا الابتعاد عن صورة برج بابل! 


النقد التطلطس عدو راددد هو موارسة مهو lة :transformatrice‏ 
غير أن التحول «هناه)دام لا يتعلق «ببنية المؤلف أو ببنية عمله الأدبى؛ بل 
ببنية العمل الأدبى المقروء». و «الناقد يجد نفسه محصورا بين داه 
الخطاب المؤول وا التأويل» («العمل المقروء «Smirnoff, L' oeuvre lue)‏ 
أي بين الكاتب وقارئ العمل النقدي. ومن هنا نرى مدى اختلاف هذه 
الحالة صخ الحالة الى هنش ميخ الأروكة والقمد: 
ولقد لاحظنا جيدا الاختلافات بين مشهد الاستشفاء ومشهد القراءة: 
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الكلام على حدة / الكتابة للعامةء الكلام المفكك / الكتابة المعدة والمدبرة, 
التجاور الجسدي / البعد 0©6«هم:ونل بما فيه البعد التاريخي» الحضور / 
غياب القداعيات الجرة لكابيش والشعان العاوياؤت: تضيف إلى ذلك ان هنا 
يطلبه المؤلف من قارئه التخيلي أو الحقيقي ليس ما يطلبه المحلل 
[ص)21(:530هه من محلله النفسىء وأن ترقب القارئ ليس ترقب المحلل 
النفسي. وأخيراء إذا ما صح قل لاكان ههءمآ عن المحللين النفسيين بأنهم 
«الأطباء المتمرسون بالرموز» فماذا نقول عن الكُتّاب؟ 

كلما انتبهنا إلى خصوصية النص الأدبي وخصوصية إنتاجه وأصالة 
العلاقة المابين ‏ ذاتية التي تتعقد حولهء تساءلنا عن طريقة تكييف المنهج 
المرتبط بالحالة التحليلية حصرا مع حالة القراءة. 


2 - استدعاء التحليل النفسى للأدب 

لعبت بعض النصوص الأدبية دور الوسيط بين العيادة والتنظير بغية 
بلورة الفرضيات الوليدة وضمانهاء ولتعميم الاكتشافات المميزة المحددة 
بالحقل الطبي. ويعتبر اكتشاف «عقدة أوديب» والتنظير لها المثال الأكثر 
سطوعا عند فرويد. وسنرى كيف قام لاكان بتنظير وظيفة «الرسالة» في 
اللاوعى انطلاقا من قصة إدغار آلن بو 8.8.508 «الرسالة المسروقة» (.1آ 
volée‏ ع 

ويمكن أن تستخدم النصوص الأدبية أيضا كأقطاب إرجاعية للتحقق 
بصورة أوضح من جانب محدد من المذهب أو لتمثيله. 


فرويد واكتشاف عقدة أوديب 

من يجهل اليوم هذا التعريف المبسط لعقدة أوديب : الرغبة المحرمة 
تجاه الأم والرغبة بقتل الأب؟ لقد استعاد فرويد في ذاكرته, وهو في ذروة 
قلقه التنظيري, مأساة سوفوكليس «أوديب ملكا» التي تظهر بوضوح تحقيق 
مفهومه الذي يقلب رأسا على عقب الأفكار المسلم بها حول الطفولة وانتظام 
الشخصية والرغية الإنسانية. ومن جهته. فقد اكتسب هذا العمل الأدبى ‏ 
الا إل متهم ذال وإندخر و رو د 
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الحسبان في الثقافة الغربية الحديثة. ومنذ ذلك الحين لم نكف عن قراءته 
وإعادة قراته فى ماف الوجوه. 

د قرو درف رة كاعر اف وف اماك اة هداعات 
مرضاه ومريضاته؛ «أوديب ملكا» و «هاملت». كما يعمل على تنظيم هذه 
االحموقة غير التحاتسة حؤل نقطة الحقاء"» إذ يكتشف فرويك: غير 
الاختلافات العديدة. عن تكرار موضوع واحد هو رغبة الحب وشعور الكراهية 
تجاه الآبوين. 

ويلخص جان ستاروبنسكي ›[.Starobinsky‏ في مقدمته لكتاب «هاملت 
وأدويب» ل جونز 10265, حركة الفكر الفرويدي كالتالي : 

أنا مثل أوديب 

أوديب هو إذن نحن 

- هاملت هو أيضا أوديبء لكنه أوديب المكبوت. 

هاملت هو العصابيء الهستيري الذي على الاهتمام به يوميا. 


فرويهد يقرأ «أوديب ملكا»: 

لا توجد عند فرويد أي قراءة منهجية للمأساة. ومقدمة ستاروبنسكي 
هى الدراسة الأولى الكاملة للصفحات التى خصصها فرويد ل «أوديب» 
وومافلة» غير امساماقه التظلرية ‏ ونيفذفر هنا مض التعامة الواردة فى 
ملاحظاته. 1 

.مع أوديب يكتشف فرويد «التعبير اللافردي والجماعي» للرغبة الفردية 
التي يشترك فيها مع مرضاه ومريضاته «يبدو النموذج الأسطوري نتيجة 
طبيعية للفرضية الجديدة وضمانا لعالميتها في آن معا». لكن كيف لنا أن 
ننسى أن أوديب يتلقى قيمته هذه كثابت عام من حضوره في سياقنا الثقافي 
الحديثة : فهناك أحلام وعوارض وأقوال وأعمال أخرى الخ... تشكل 
جميعا شبكة جديدة تضمن عموميته. 

للبطل المأساوي وضع مزدوج : فهو في وقت واحد ذات الاستقصاء 
وموضوعه؛ أي «المستقصي المستقصى». وحركة المأساة تنظم ازدواجية 
الإنكار والإقرار حتى بلوغ الحقيقة المذهلة : المجرم الذي أطارده هو أنا. إن 
فرويد يتماهى في أوديب ويماهي التحليل النفسي في هذا البحث المؤلم 
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عن الحقيقة ضحية الضلالء حيث يواجه المرء الآخر المجهول فى ذاته. 
فالذات منقسمة حتما. 1 

كما يتماهى فرويد في سوفوكليس القادر في المأساة ‏ كما هو الشأن 
بالنسية إلى غرويد في النظزية . غلى إدازة مغامرة الإنسان الذي يتشاءن 
حول كيانه وأصوله وتاريخه. 


فرويد يقرأ «هامطلت»: 

إليكم ما كتبه فرويد : 

«هتاك مأساة أخرى من مآسينا العظيمة ‏ رهاملت» لشكسيير - تمتلك 
جذور «أوديب ملكا» ذاتها (...). ضفي أوديب تظهر الهوامات ‏ الرغبات 
الخفية وتتحقق كما في الحلم» بينما تبقى في «هاملت» مكبوتة لا تدري 
بوجودها إلا بفعل الصد ١٥نانانطم‏ الذي تثيره كما في حالات العصاب. 
والفريد في الأمر هو أننا على الرغم من الأثر البالغ والدائم لهذه المأساة 
لم نتمكن من فهم شخصية بطلها بوضوح. فالملسرحية تقوم على تردد 
هاملت المتكرر في تنفين الثأر المكلف به. ولا يذكر النص أسباب أو دوافع 
هذا التردد. كما عجزت مختلف المحاولات التأويلية عن الكشف عنها (...). 
ما الذي يمنعه إذن من إنجاز المهمة التي كلفه بها شبح أبيه؟ يجدر بنا 
التسليم بأن ذلك لا يعود إلى طبيعة المهمة. 

فهاملت يستطيع الفعل» غير أنه لا يستطيع الثأر من رجل أقصى أباه 
وأخذ مكانه بالقرب من أمه. لا يستطيع الثأر من رجل حقق رغبات 
طفولته المكبوتة. والفظاعة التي من شأنها دفعه نحو الثأر قد حل مكانها 
تبكيت الضمير والحيرة. لقد بدا له أن النظر فى الأمر عن كثب يظهر أنه 
هو بالذات ليس بأفضل من الآثم الذي يريد فاه 

لقد ترجمت هنا بعبارات واعية ما هو لاواع في نفس البطلء فإذا ما 
قلنا بعدها بأن هاملت كان هستيرياء فذلك ليس سوى إحدى نتائج تأويلي. 
والنفور من الجنس الذي يبدو من خلال أحاديثه مع أوفيليا يتفق مع هذا 
العرض» (تأويل الأحلام). ثم يبحث فرويد عن مصادر هاملت في شخصية 

يبدو النص السابق وكأنه يحتوي على كل ما يلام عليه اليوم «التحليل 
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النفسي التطبيقي» : أي الدراسة النفسية للشخصية:؛ والحكم السريري, 
والتأويل دون قراءة دقيقة للعمل الأدبيء ومماثلة الكاتب بالشخصية. ومع 
ذلك لم تتمكن أكثر القراءات دقة من دحض وجاهة هذا التحليل. 

ذلك لأننا في لحظة ابتداع التحليل النفسي لا في زمن التقليد الروتيني. 
وهاملت شديد الارتباط بعملية التحليل الذاتي لفرويد مما يصعب على 
هذا الأخير تقديم العمل القائم على التداعي والذي أنتج هذا التأويل. 
فهاملت ليس هذا الهستيري الذي يعاينه فرويد (ستاروبنسكي) فحسب. بل 
هو أيضاء ومن ناحية معينة؛ فرويد ذاته فريسة عصابه. فلقد كتب شكسبير 
مسرحية «هاملت» بعد موت أبيه؛ كما يقول فرويد الذي يفك رموز هاملت 
ومن خلاله رموزه هو بالذات بعد عام من وفاة أبيه... 

إن تورط فرويد الشخصي في تأويله يفتح مجالا من بين أخصب مجالات 
القراءة النفسية : فالعمل الأدبى ليس عرضا من الأعراض ولا كلاما فى 
جلسة تحليلء إنه يقدم لتا وفكلا مرمزاء لوجه من أوجه أتفسنا اللاواعية 
كانت تفتقر إليه. وأخيراء فإن مأساة تقوم على «عودة المكبوت» (أوديب) 
تساعد على فهم مأساة أخرى تقوم على الكبت (هاملت). 

فإذا كان أوديب هو اللاوعي فإن هاملت يمتلك لاوعيا يرمز إليه أوديب. 
وعلى العكس. فإن هاملت هو الضمان لحقيقة أوديب كمبدأ عالمي تفسيري 
قبل أن يصبح هو بالذات نموذج الكبت الهستيري. ومن شأن هذه الممارسة 
أن تطلق منهجا يلقي الضوء على النصوص ببعضها البعض. 

وهكذا فإن «أوديب» و «هاملت» هما «صورتان وسيطتان» بين ماضي 
فرويد ومرضاه (ستاروبنسكي)؛ وهما أيضا «صورتان وسيطتان» بين فرويد 
وفرويد . وإذا ما كانت هاتان المأساتان «ضمانات للغة مشتركة» . تلك التى 
سرن کي #تداعاء شينا كشيتاز يدهية جدود ماشتركة ظإنيما تصنيحان 
«صورتين وسيطتين» بين فرويد وبينناء وبيننا وبين أنفسنا. 

إن هذه الوظيفة التي تقوم على وساطة النص الأدبي هي وظيفة 
أساسية : فالنص الأدبي لا يستطيع تحقيقها إلا إذا كان حياء أي مقروءا 
قراءة هي بمنزلة حوار معه على الرغم من البعد الثقافي والتاريخي الذي 
يقصلنا عتة.وقزاءة كيذه مهما كانت صضيفقها :هن دوما وخيانة بد غة 
(ر. إسکاربیت» سوسیولوجيا الأدب R.Escarpit, La Ed 1a ]:))٤۲ه 0۲e‏ 


05 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


کا کان 11٥21‏ و « لير ساللة المسر و قة » ك بو 202 

إن الحلقة الدراسية التى خصصها لاكان ل «الرسالة المسروقة» (انظر 
«كتابات كاته8») هي نص 57 : فبإدخال نموذج اللسانيات البنيوية في 
القطيل الا يجار لاكان ا عو جدود ری وان ا 
للعلاقات المابين ذاتية كfsناءەزاuوإءا[.‏ وفي الوافع, ف يبحث عن 
للاوعيء للعلاقات المابين ‏ ذاتية وللعلاقات مع الحقيقة. ولقد اعتقد لاكان 
عام ۱956 بآنه توصل إلى ذلك بفضل قراءة نص بو الذي هو عبارة عن 
تحقيق بوليسي (تحقيق يق آخر بعد أوديب وهاملت!) یقوده بنجاح دوبان 
Dupin‏ الشهير. 

ولا يربط لاكان القصة بأحلام أو تداعيات مرضاه أو مريضاته أو ذاته 
كمحاليقي بالكتابة: كما هي الخال غتد هرويك ول م یربط بین وجات 
من التسومن الع تة نكن كروي (الفظرية) وقصى ين اال دو 
يفكرهع هديج القصين يسكع زالحعيقةمتهماء أو آئه يعين كير الوس 
الفرويدية مع القصة القادرة على «تمثيل الحقيقة» التي تريد تعليمها. إن 
وضع القصة يبقى غامضا إذن. غير أن ذلك لا ينتقص شيئًا من أهمية تلك 
الدراسة التي لا تكتفي باستعادة تحقيق دوبان للعثور على حل آخر للغز : 
ها قحك عر قرائ اللفز راتشع مما 


در اما الاين د داتية: 

يتناول لاكان في القصة المشهدين اللذين يشكلان حكايتها: 

يقع الأول في صالون الملكة الصغير : تتلقى الملكة رسالة ويدخل الملك. 
فتخفي الملكة الرسالة بوضعها على الطاولة «مقلوبة والعنوان نحو الأعلى». 
ويلاحظ الوزير اضطراب الملكة ويفهم سببه فيخرج من جيبه رساللة مطابقة 
ويستبدل بها الأولى. فتلاحظ الملكة السرقة لكنها لا تستطيع فعل أي 
شيء؛ فهي تعلم أن الرسالة أصبحت مع الوزير وهو يعلم أنها تعلم ذلك 

يقع المشهد الثاني في مكتب الوزير : كانت الشرطة قد فتشت عبثا عن 
الرسالة. ويصل دوبان الذي يتعرف . بعينيه اللتين تخفيهما نظارات خضراء 
على الرسالة في ورقة مدعوكة ومتروكة؛ على مرآى الجميع» في محفظة 
بطاقات معلقة فوق المدفأة. ويعود دوبان في اليوم التالي ويسرق الرسالة 
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بعد افتعال حادث طريق يحول انتباه الوزير. ولا يعلم الوزير بأن الرسالة لم 
تعد بحوزته, لكن الملكة تعلم أنها لم تعد بحوزة الوزير. كما أن دوبان يعلم أن 
الرسالة لم تعد بحوزة الوزيرء وبما أنه كان قد ترك له مكانها رسالة ساخرة 
فهو ينتظر اللحظة التي سيكتشف فيها الوزير هزيمته. وتعود الرسالة إلى 
الملكة. يهمل لاكان الدراسة النفسية للشخصيات ويعمد إلى قراءة بنيوية 
للقصة. وهو يحلل المشهد الثاني معتبرا إياه تكرارا للأول : فهو يظهر ذات 
النظام الثلاثي الشخصيات والشتخصياك رظ ها حدث واحد ‏ هو 
السرقة . يدور حول الرسالة ذاتها. وبعد أن يتوصل لاكان إلى كل هذا يبدأ 
البحث عن التنظيم المنطقي للمشهدين. 


منطق العلاقات مع الحقيقة : 

يحدد لاكان أولا مختلف مواقع الذات في مواجهة الحقيقة وذلك بتحليل 
لعبة النظرات بحسب المعادلة : رأى - علم. 

«هناك إذن ثلاث لحظات تنظم ثلاث نظرات تحملها ذوات ثلاث ويمظهاء 
في كل هرة: أشخاص مخطفون» اللحظة الأول هي الحظة النظرة التي لا 
تر نقنيقاءبإنها املك والقنرطة,:والكانية هى تسظة النظرة الف ترى أن 
الأول لم ير شيئا وتنخدع باعتقادها أنها تخفي ما تريد إخفاءه : إنها الملكة 
فالوزير. والثالثة هي التي ترى في هاتين النظرتين أن ما وجب إخفاؤه قد 
ترك مكشوفا لمن يريد الاستيلاء عليه : إنه الوزير وأخيرا دوبان». 

ونلاحظ هنا اختفاء عنصرين في هذا النظام الدقيق : فالملكة: خلافا 
للوزير؛ ترى ‏ تعلم أن هناك من يسرق رسالتها. وهي تعلم أيضاء لكن 
بمعرفة أخرى» بأن دوبان ليس وزيرا ثانيا وبأنه سيعيد إليها الرسالة. 
وكا اها هبز غير مت هاما إل هده السناسة الك مق كتلتها 
تون الذاه رك صراعها عر السفيقة آنا انلك : الأصمح متذ البداية 
وحتى النهاية وكأنه خارج اللعبة ‏ فيبقى غامضا. 


المنطق المابسين - ذاتى: 
يلاحظ لاكان آنه من مشهد لآخر يتوالى كل من الملكة والوزير ودوبانء 


فى أوقات مختافة. نفس المواقع وبآن الرسالة (رمز الدال اصهكتمعزى 
وقي او نمس المواقع ود رمر 
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والحرف الأبجدي”") بتنقلها تنقل الذوات ضمن مواقع ثابتة محدودة. فلا 
أحد يمتلك الرسالة؛ ووضع اليد عليها أو عدمه هو الذي يمنح هذا الموقع 
أو ذاك للشخصية : وهذا يؤكد «التحديد المهم الذي تتلقاه الذات من خلال 
مسيرة الدال». فكل ذات تخضع «لنظام رمزي» يتجاوزها ويحدد موقعها 
مهما كانت «مقدراتها الفطرية ومكتسباتها الاجتماعية وطبعها أو جنسها 
كرا ام انلى». 

إن كل هذا إمعان في التجريد . لكن إذا كانت الرسالة تمثل «العضو 
الذكري» أو «جسما ضخما لامرأة» (تم تذكيره. أو هو يشير بصورة رمزية 
إلى العضو الغائب)ء فكل شيء يبدو أكثر وضوحا : فالمشهدان ينظمان 
قصة أوديبية حول عقدة الخصاء. وهناك مواقع ثلاثة : الأب الأم» الابن. 
فالشخصيات التي تنتقل هي الوزيرء الابن الخائن؛ ودوبان . الابن الوفي 
الذي يعيد في النهاية النظام الأصلي عن طريق صفقة (لم يحللها لاكان 
بشكل كاف) مع الملكة . والوزير ودوبان هما الصورة الوحيدة (المزدوجة 
16طه060) تلذات الأوديبية. 

وفي الحقيقة فإن لاكان يرفض هنا كل تحليل للخصوصيات المميزة 
للخطاب اللاواعي : فهو يرى أن هذا العمل لا يتعدى كونه إضفاء خياليا 
مبتذلا. ومع ذلك كان هذه الخصوصياف المنزة كقضديدن السالهة 
03 ويشير جاك ديريدا 1.106108: فى «ساعى الحقيقة «ع.آ 
6 18 عل #ناءاءة]آسء إلى النقاط التي أخذها لاكان من وا خصصتها 
ماري بونابرت 1.804۳٩۲۲١‏ لإدغار آلن بو. إن التوجه هو الذي يختلف, 
لأن لاكان يحدد قانونا عاما للمابين ‏ ذاتية حول العضو الذكري: إذ يمتلك 
الملك السلطة التي يمنحه إياها العضو الذكري. شرط أن يعهد بحمايته إلى 
الملكة التي تعلم أنها لا تمتلكه؛ بل تملك فقط القدرة على توريثه. كما أن 
عليها أن تكون وفية للعهد الذي قطعته للملك (ميثاق الزواج) وهي «الخاضعة» 
له. ويعتقد الوزير الذي يضع يده على الرسالة أنه أصبح قويا قادراء لكنه 
«يتأنث ودنهنمةة ء5» ولا يفلت دوبان من هذا المصير إلا بإعادة الرسالة إلى 
الملكة. وهكذا نرى مدى انسجام هذا القانون المنقوش في اللاوعي مع 
قوانين المجتمع الأبوي التي يضمن ضرورتها الكونية. ويحول لاكان . بنفضل 
قراءته هذه للقصة ‏ الأوديب إلى منطق عام للذات ضمن نظام القرابة. 
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منطق اللاو عي : 

يرى لاكان أن «اللاوعي مبني كلغة عهعدعصدل» (كتابات كاته8), أي كلسان 
ععه1. ومن هنا فإننا نتوقع وجود تركيبات لانهائية لعناصر نهائية ونصة 
لكنها تعددية واءةسام . وترتبط بصورة اختلافية امعصع]اعتامع:ة171ل فيما 
بينها. وفي اللسانيات كل عنصر موسوم بغياب العناصر الأخرى» وبوجود 

تفتقر إليه العناصر الأخرى. أما هنا فلا شيء من هذا القبيل : إذ لم 
يعد اللاوعي هذا التنسيق الخاص لدالات الرغبة والعواطف التي تميز 
فردا ما. فهناك رسالة واحدةء ودال واحد هو العضو الذكري كممثل 
د ا جیا اها اکس و لی ا 
تفوق العضو الذكري» الرمز الوحيد و «غير القابل للاجتزاء ماطزوزvافمة»‏ 
القن وه بل اللارعى كا0 مي الفاق ا ا ا 
غياب العضو الذكري (الرسالة). 

وهكذا تكون القصة قد أظهرت العمل الحتمي لهذا النظام مع إضافة 
کان ای عله کل الوا درا إلى الجا اللرجهة إلبها على انرقم 
من المغامرات التي تخوضها». فالرسالة التي في حوذة الملكة تعود إليها بعد 
أن تعيش اخاردلك» تدر رعا اور هر سیا غير أن رجلتها 
دیا ی که ا ر اکا اا ارما فی ار 
اللا ية اسرد ردا اير ك و ها وفى ردن العودة اتن 
حيث يجب أن تكون. وتفترض هذه العودة المنطقية للأمور إلى نصابها 
تناسي المرسل الأول للرسالة واضطراب الملكة وعدد الرسائل وفحواها . زد 
على ذلك أن هذا التغيير فى وجهتها يبدأ من عند الملكة إلى «ركائز وعم طسول 
المدفأة» (ساقا وءطصولد المأ( فى مكتب الوزير : فالتحولات الهوامية 
5 للأوديب المذكر ل الخصاء المسمى بالأنثوي تنسج هذا 
اليا الاق نعل مدر انت إلى كقوف الو 

لن يثمر تأسيس القراءة النفسية على هذا المنطق اللاكاني إذا ما أهملنا 
أول محاولة في فك الرموز حاضرة ضمنا في دراسة لاكان هذه. 


الأدب واختبار النظرية 


كتب فرويد فى بداية دراسته حول «الغرافيدا ««La Gravida‏ وفى معرضص 
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حديثه عن الشعراء : «إننا ننهل من ذات النبع ونعجن ذات العجينة. كل منا 
بطريقته الخاصة». ويرى التحليلان . اللذان تتبعنا خطواتهما . في العمل 
الأدبي معرفة متساوية باللاوعي» وإن كانت هذه المعرفة تتشكل بصورة 
مختلفة. فالنصوص الأدبية والتصمورض التحليلية النفسية توضح بعضها 
البعضء غير أن خصوصية النشاط الأدبي لا تؤخذ بعين الاعتبار لما للحقائق 
المتولدة من اللقاء المدهش بين هذين الإجراءين من قدرة على حفز انتباهنا . 

وتلعب الأساطير والأدب ‏ في حتمية الاكتشاف التحليلي النفسي ‏ دورا 
كبيرا في بناء واختبار وتسويغ النظرية. وتظهر محاضر جمعية فيينا ء1 
Minutes de 1a société de Vienne‏ هذه الغزارة النابضة بالحياة والمبتكرة للقراءات 
على الرغم من افتقارها إلى التنظيم. وإننا لنقراً بشغف دوما «أسطورة 
ولادة البطل mythe de la naissance du hé‏ eا»»‏ و «دراسة الازدواج L’Etude‏ 
eاdoub »»du‏ أو «دون جوان» ل أوتو رانك علهة1 06:0 على سبيل المثال» دون 
ذكر «صدمة الولادة traumatisme de 1a naissance‏ ما»» حيث ينطلق رانك من 
الصراع الأوديبي ثم يرفض هيمنته مع اكتشاف أهمية البدايات الأولى 
ا ااا کر ال کے و او کروی وه ن 
يعشر على شيء آخر. وهذا يعود إلى أن المفاهيم ليست بعد مثبتة ولا 
مدرجة هرميا : إذ يقدم الأدب أشكالا تخيلية وترميزات وكلمات لحدس 
سريري لا يزال تائها. 

أو أن المرء يؤخذ بمتعة القراءة : وهذا ما حدث لفرويد الذي قرر. من 
خلال قراءة «غرافيدا» جنسن «56مع1, أن «يتحقق» من نظرياته حول الحلم 
والهذيان فاكتشف فن تأسيس رواية بأكملها على ممارسة خطاب مزدوج 
المعنى. 
3- العمل الأدبي كمادة للدراسة 

لا يلعب النص الأدبي هذه المرة دور الوسيط بين مكتب العيادة والنظرية: 


وإنما هو التحليل النفسي الذي يلعب هذا الدور بين العمل الأدبي وقرائه. 


منزلة العمل الأدبى / منزلة الكاتب: 
تخضع هاتان المنزلتان معا لتغيرات مدهشة : ونجد بهذا الصدد عند 
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فرويد صفحة موحية في دراسة «الهذيانات والأحلام في غرافيدا جنسن 
et rêves dans la Gravida de Jensen‏ iresاD».‏ قفي البداية يؤكد فرويد تفوق 
الشعراء ( المبدعين) : 

اال ن سك الو امن ا د 
بعد إلى تمهيدها أمام العلم». 

اناك الثياية خصيح الحلاقة بقارية +كتسفيل:اترواية لن يضيف 
بالتاكيد شيفا إلى سعركها بالحام ,وزاتقابل يخم هذا التحليل ا نة 
عن طبيعة الإنتاج الكتعرض». لكن كيف كراهن بين هيخ السكمين اللتضاريين 
وبين الحكم الذي قدمناه في الفصل الثاني : المساواة بين الممارسة الأدبية 
والممارسة التحليلية باسم «تطابق النتائج» في اختلاف الممارسات؟ إن 
الصفحة التي ذكرناها تقدم جوابا. وينتقل فرويد. حقيقةء من التواضع إلى 
السيطرةء وذلك بوضع تدرج بين نموذجين للمعرفة : فلقد «اقتصر» الكتاب 
على «العرض». أما التحليل النفسي فهو «يكتشف». فهناك من يعلم لكنه 
يجهل ما يعرف. وهناك من يستخدم معرفته. ويلخص لاكان بشكل جيد 
هذه العلاقة الندوجية في رتحية إلى مرخريت دورآنن صاحبة رواية اعنتان 
لول ف . شتاين صنعاد .7 «Hommage ã Marguerite Duras du Ravissement de Loi‏ 
: «إنها تعرف ما أعلمه دون أن تحتاجني» . ويعجب لاكان أيما إعجاب ب 
GigE SNA gE ES‏ 
(الكاتبة والمرأة) معرفة ما تجهله النظرية التحليلية حتى ذلك الوقت. وهل 
هناك من يقضي بهذا «التطابق» سوى المحلل النفسي الذي هو المالك 
الوحيد لحقيقة الرغبة واللاوعي؟ 

يماك لحلل بحسي :رويد جا كالاحظة الوامية لمليات اللقسرية غير 
الا عه اا حون هة القرصل إلى شعركة وصياقة قواترنها»:ويتنحى 
التحليل الذاتي هنا فيبقى العالم والآخر الذي هو موضوع المعرفة. أما 
الفنان فينحصر نشاطه في المعرفة الذاتية : «إنه يتعلم مما في طيات ذاته 
ما نتعلمه نحن عن طريق الآخرين». وتمنح هذه المنافسة الخفية «الشاعر» 
منزلة مريبة بين منزلة الطبيب ومنزلة العصابي. وقد نرفض حتى هذه 
العرفة الجزكية الف سب اليدوتجمله محالة» ا مريظيا يستخدم الكفارة 
كعكاز أو متنفس خليق به دفعه إلى الاستلقاء على الأريكةء وإن تعذر ذلك 
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تجاه کف شن ا سه على الوق 

وفق هذه الظروف. فإن «الظاهرة الآدبية قياسا» (لكلام المريض وخطاب 
السال التشسي) رضوو ضلعة بصورة ربابخروبين رضي والطلبي» (مياشان 
«يين التحليل النفسى والنقد النفسبى Mehiman, “Entre psychanalyse e)‏ 
Las «psychocritique‏ ق تتبخر في هذا كا : فالجمالية ليست عملا في 
الترميزء بل غلالة تخفي الحقيقة. لذا فإننا ندعها للمختصين في علم 
الجمال. ففي الغرافيدا يرى فرويد» وعلى التوالي» «دراسة في الطب العقلي 
والنفسي» وتعبيرا عن صراع نفسي يجهله المؤلف. والبعض الآخر قد 
يكتفي» في عمل ماء بقراءة «اعتراف بمرض نفسي» ؛ كما فعل لافورغ 
عناع1ه] في فراءاته لبودلير عتنهاءلسه8. وضفي كل الأحوالء: فإن الآأدب 
يصبح مستودعا للأدوات الطبية السريرية. 

إن لير الل انى العرة اة اة يل إلى ن بست 
القاعدة : فهو وحده قد يملك القدرة على إبراز ما في التخييل من حقيقة. 
وهناك اتجاه في النقد يعمل بحسب هذا النموذج من السيطرة : فهو 
يخضع لمنهج أنشىء في حقل آخر ويستعمله لإخضاع النص الأدبي لقدرته 
على التأويل والحكم باسم «علم» اللاوعي. و «التحليل النفسي التطبيقي» 
هو جزء من جميع برامج جمعيات التحليل النفسيء بما فيه مدرسة لاكان. 
ومن هذه الناحية يشترك التحليل النفسي مع مجمل العلوم الإنسانية في 
نفس العلاقة الغامضة مع النص الأدبي : إنه ينظر إليه وكأنه المقارية 
التجريبية (إذق التغريبية) العفيفة أو بمراح اوها اة 

ومن هنا يتم الحكم على قراءة ما بما تقدمه في حدود مشروعها. 
و ان وذون أى د هة الج ان اا ال م اة 
سؤالين حاضرين في الذهن بالمقابل : هل نطبق منهجاء دون أن نحكم 
کل ها ناك عليه ار لن ا ات ترات ات دل 
تأخذن بعين الاعتبار أن النشاط الأدبي هو عمل في الترميز أم لا؟ 


مرضية الشخصية والعمل الأدبسى: 


إلى استنتاج نفسية الكاتب مباشرة من أثره؟ إن فرويد (في الغرافيدا)؛ مثل 
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لاكان (في الرسالة المسروفة) تغيظهما هذه المشكلة التي تصادفهما خلال 
قراءتهما بالذات. فالصياغة الأسلوبية النموذجية للعمل الأدبي هي التي 
يزه عن شصص الأريضى. زليذا فإن او قى درا يفون ایر 
والمعرفة الذاتية» بالإضافة إلى «علاوة المتعة» التي تضفيها الغلالة الجمالية 
التي تتفادى المواجهة المباشرة (وهي لا تحتمل) مع الحقيقة. وياختصارء 
فإن فلوبير حين يقول «مدام بوفاري هي أنا» فإنه يعبر عن تعقيد الإسقاطات 
والمطابقات التي تدخل في عملية الخلق الجمالي. 

ولنستعرض عددا من المواقف النقدية: 

يبني فرويد نظريته في العظام (البارانويا ه1هصهمه) على قراءة مذكرات 
الرئيس شرايبر :5:66 فقط. وهو في النهاية يبتدع مفهوما سريريا 
انطلاقا من نص من النصوص. لكن إحساسه بمدى القوة الأسطورية 
والرمزية لهذا النص يدفعه إلى مساءلة القرابة الجامعة لأشكال المعرفة 
العظامية وكيفيات تنظيره الذاتي. 

يحاول لافورغ عناع301.] في كتابه «فشل بودلير عتنهاءلنة8 عل L’Echec‏ 
» أن ينشىء البيانية المرضية أعنطامه:ع300م للعمل الأدبى والتى تقود إلى 
مرضية ءiعهاهطاهم‏ الكاتب. وهو بترجمته (حرفا ET‏ اللغة الشعرية 
بلغة سريرية يجعل من رموز بودلير مجرد مجازات لأعراض يجعل منها 
عا ران الو اي ك دا وة ارا ور ار الا این 
فی ها تاق اسه بقدو ها لق با ره وتاج ادبي إل شتير 
مباشر عن عصاب. 

يحول كان كاه تج اوا اها فس یكی :الى 
تأويل رمزي : بناء على ذلك يصبح هاملت صورة الإنسان الحديث ضحية 
مأساة الرغبةء والملكة صورة الآم التي تغوي الأدب والابنء وأوفيليا صورة 
«مأساة الآنثى الواقعة فى أشراك الرغبة الذكرية» («الرغبة وتأويلها ءا 
(Dii et son interprétation‏ 

۔ تنکب جوليا كريستيفا 161151672 1113 على الخروج بتشخيص في كتاب 
لها عن الكآبة صدر مؤخرا بعنوان «الشمس السوداء “زمه ازعآه5». فيينما 
هي تدرس الجدلية الجمالية للكآبة عنامعهداكم 12 تعكف على تحليل رواية 
مرخريت دوزاس عن آلننا العيير القع لا يعتمت على وسنيظ ة٣‏ 
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وهي تتحدث أولا عن «جمالية الخرق ۵اه" ٩ا‏ ءل ٤ط)ء8»‏ وهو أمر واعد 
(على الرغم من عدم كفايته لفهم كتابة دوراس)ء ثم تستنتج غياب أي جهد 
رمزي حقيقي: «لا ينتظرنا بعد الانتهاء من هذه الروايات ‏ التي هي عند 
مستوى المرض ‏ أي تطهير سواء أكان إحساسا بالتحسن أم وعدا في 
الآخرة أم حتى جمالا أخاذا في الأسلوب أو في سخرية قد تشكل علاوة 
من المتعة تضاف إلى الداء الذي تكشف عنه». إن هذا الكم القطعي لا 
ترافقه؛ مع الأسف. أي حجة تعتمد على دراسة دقيقة لتكوين الأعمال 
الأدبية أو لأسلوبها . غير أن كريستيفا تثير مشكلة كبيرة حين تنصح «القراء 
والقارئات ضعيفي المزاج» بعدم قراءة دوراس : «فالموت والألم هما شبكة 
عنكبوت النصء وويح للقارئ المتواطئ الذي يستسلم لسحره : فهو قد يقع 
في الجب حقيقة». وهنا تطرح ثلاثة أسئلة: 

تشهر كريستيفا ب دوراس کا2 وتمجد ارتو 4:۵1۵ ومالارميه 
6 أو سيلين 6«ناة0؟ وفي الحقيقة فإن أي عمل أدبي يمكنه أن يثير 
أزمة شخصية. ثم هل يجب رد مثل عدوى العذاب النفسي هذه إلى عيب 
في البناء الجمالي أم إلى حقيقة أن النصوص المعاصرة المجددة تبطل 
دفاعاتنا لأنها لا تندرج في التقليد الثقافي؟ وأخيرا آلا تعود هذه التأثيرات: 
في قسم كبير منهاء إلى القراءة التحليلية النفسية ذاتها؟ إن في فك ترميزات 
النص المادية مجازفة دوماء لاسيما حين لا نقوم بتصفية كل ما هو فهم 
مسبق أو حين لا نحتمي خلف تشخيصنا للآخر. فإلى أي حد نمضي في 
عمل فك الرموز الذي يقودنا نحو مناطق في نفوسنا لا نقوى على احتمالها؟ 
إنناء في الحقيقةء نحتفظ بنقاط استناد : العودة إلى ترميزات النص التي 
تكتسب عندئن قوة متزايدة» ربطها بعناصر من الخطاب التحليلي الذي 
يقدم أساليب أخرى في الترميزء البحث عن ترميزاتنا الخاصة بواسطة 
الكتابة النقدية. إن أيا منا قد يتوقف عن قراءة هذا النص أو ذاكء؛ لكن هل 
يجوز لنا تحريم بعض الكتب أو الكتاب باسم التحليل النفسي؟ 


:La psychobiographie السيرة الخفسية‎ 


لا يمكن للتحليل النفسى إقصاء مسألة الذات. يقول أندريه غرين 
دء016. ما نصه : «هل من الممكن عدم إقامة أي علاقة بين الإنسان 


74 


النقد التحليلى ‏ النفسى 


وإبداعه؟ فمن آي قوى يقتات هذا الإبداع إن لم يكن من تلك التي تعمل 
عند المبدع؟» («عين زائدة ممع عل 1أءعه 0»). ويوضح مفهوما اللاوعي والصراع 
النفسي بصورة مختلفةء تكون وتاريخ الفرد والنشاط الإبداعي والعمل 
الآدبي. إن مشروع السيرة النفسية لهو أوسع من تلك المشاريع التي سبقت 
دراستهاء غير أن الإشكالية هي ذاتها . بالإضافة إلى ذلك فإننا سنعيد طرح 
هذه المسألة عند مورون 312105: لذلك فسنكتفي هنا بإعطاء بعض الآمثلة 
التغليدية قبل الفرض تاكفاق السديدة ال كسك يانه الأنيحات يحول 
السير الذاتية للكتاب. 


أسس السير ة النفسية: 

تقوم السيرة النفسية على برنامج فرويد في مقدمته لكتاب ماري بونابرت 
عن إدغار آلن بو ؛ إثها «دراسة قوانين النفس:الإنشاتية من خلال أقراد 
آفذاذ». 

تحاول بونابرت تحديد عصاب بو بشكل خاص حول مجامعة الجثث 
0p‏ . غير أن منهجها يتجاوز هذا المشروع. إذ تكشف في بحثها عن 
البنى المشتركة في العديد من الأعمال الآدبية عن نوى هوامية 5عناوناةهكماممر 
معقدة تظهر مختلف أشكال الصراع النفسي التي يكونها التخيل وتركيب 
ونظام ترميز النص. 

وسرعان ما يعمم لاكان الحالة الفردية في تقريظه لكتاب دوليه تإهاءط 
بعنوان «شباب أندريه جيد 0106 6تلهخ :ل أؤوعهباء1 12» : إن جيد «يطرح 
مشكلة شخصية لدرجة أنها تصبح مشكلة الشخص بلا زيادة أو نقصان؛» 
وهذه المشكلة هي مشكلة الكائن عناة'1 والظاهر عنانههدم 16» وروايته العائلية 
تغدو السيرورة النموذجية للذات (المذكرة) الواقعة بين أفخاخ صورة الأم 
وغياب كلام الآب. ويحاول لابلانش ء۰1« ام1 في کتابه «هولدرلن أو مسألة 
الآب عتمم نال دمتاوعتان 12 ناه صنارء81010» الكشف عن خلل يفسر الجنون من 
خلال حياة وقصائد هولدرلن : إنه «نبن «هنزوداء» (وهو حسب لاكان 
الإقصاء الأولي خارج عالم الذات الرمزي) الدال الأساسي الذي هو اسم 
الآب ١6م‏ سل ص٥"‏ 16. وهناك جملة جميلة تعترف بقيمة هولدرلن : «إنه 
شاعر لأنه يطرح الفصام nieصschizophréکمسالة»‏ وهو يطرح هذه المسألة 
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لأنه شاعر». غير أن هذه الصيغة تبقى غامضة. والتشخيص وإن كان 
فا افا المح فيان يديت 

ويعيد دومينيك فرنانديز zءلصة«إء5.۴‏ تحديد مبادئ السيرة النفسية 
بصورة واضحة في بداية کتابه «فشل بافیز ۵ء۴۵۷ مل ط8 1» : «العمل 
الأدبي سر طفولة مبدعه». ومع أنه يؤكد أن «الإنسان هو مصدر العمل 
الآدبيء إلا أنه لا يمكن فهم ما هو عليه هذا الإنسان إلا من خلال هذا 
العمل» نجده يبني دراسته على نموذج ماري بونابرت : فهناك قسم أول 
مخصص للسيرة الدقيقةء وآخر للعمل المحلل موضوعاتيا بشكل خاص. 
ويتوافق هذا التسلسل مع حتمية خطية عتنهكهنا يعتمدها الناقد: «قبل أن 
کچ وار سرا وا سا کات راغات با اه کروی كفي رلا 
مكو جالفسة اليففيه غول ها دو سعرفة عميعة بمولفه: ليس من دیل 
المصادفة إذن أن يستوحي عنوان دراسته من كتاب لافورغ «فشل بودلير» : 
فالعمل الآدبي هو «اعتراف مطول» لا قيمة تطهيرية له لآنه لا يمنع «الفشل» 
الإا دی وان ا وکو مان راک کا او 
الفن 061*316 ععمقاكمع:”.1» بنقد هذه الحتمية التي تضم تقريبا مشروع السيرة 
النفسية. وتواجه هذه الحتمية بنموذج آخر من السببية يجعل من الدراما 
النفسية بنية العمل الأدبي ويجعل من العمل الأدبي البناء الرمزي لهذه 
الدراما وطريقة تشكلها. وباختصار فإن «العمل الأدبى ينجب أباه». 

إننا قد نبتدع ‏ ما لم نأخذ بعين الاعتبار العلاقات المعقدة بين المعيش 
والهوام والكتابة» وإذا ما تغافلنا عن تدخل اللاوعي في الزمنية الواعية ‏ ما 
يدعوه سميرنوف 0165دنند5 بسخرية «كيانا سريريا جديدا هو الفصام 
الخلاق» («العمل المقروء ueا oeuvre‏ ). 


الد ر اسة التحليلية للسير ال اتسة: 

يعتبر فيليب لوجون 6تناءزع.آ .20 رائد هذا المجال. فإذا ما تفحصنا 
قراءاته العينية ل روسو داهء10055 وسارتر فى كتابه «ميثاق السيرة الذاتية 
Le Pact autobiographique‏ »: أو عمله حول شيل ليريس11.1.6135: فإننا 
نجد مسألتين أساسيتين قد تم أخيرر.ا طرحهما : مسألة حقيقة الذكريات 
ومسالة الإبلاغ .énonciation‏ 
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يأخذ لوجون عن فرويد تحليل الذكريات على أنها «ذكريات ‏ ستارة» 
أي تشكيل حل وسط بين المكبوت والدفاعات؛ وتكثيف عناصر حقيقية 
وهوامية تنتمي إلى مراحل مختلفة من الطفولة حول محتوى لا قيمة له. 
لكنه يحمل قيمة عاطفية كبيرة. فحقيقة هذه الذكريات ليست إذن وقائعية 
بل نفسية. والكتابة المتعلقة بالسيرة الذاتية هي إعادة كتابة طفولة وتاريخ 
E O Ele E a ge‏ ا ت 
أن يمر إذا عبر تحليل الشبكة النصية؛ لأن الحياة هنا أصبحت نصا . وإننا 
لنبتعد هنا عن فرنانديز الذي يريد إحلال «الاقتراب من الظروف التي 
رافقت سيرة حياة ااك مل الاعات اجرد و اكا ره الت ك 
الهوامي الذي يجعل الرغبة والمحرم في قلب كل ذاكرة. 

ويحلل لوجون عمل الذات التى تكتب بين التخيل واللغةء وذلك انطلاقا 
من العلاقات بين المحتوى اا وبين ذات البلاغ sujet de "én onc€‏ وذات 
الإبلاغ de "no oii‏ tەزuء.‏ وتتندرج هذه الأبحاث الحديثة ضمن تغيرات 
القراءة التحليلية التي تعير الكتابة بحد ذاتها اهتماما كبيرا. 


المنعرج التأويلى: 

لا تقاس أهمية النص النقدي دوما بنواياه المعلنة : فالاهتمام بسيرورة 
العمل الآدبي وخصوصياته الخفية أمر جوهري. وهنا تدخل مشكلات 
المنهج. 

لق عار قرويك 'التيجينة الياشرة للرموز شي الأخلاه +كاترمة 
الى على سيل اال بالشية إلية لا جو واد الو ا من 
السياق الخاص بالحلم أو الصراع النفسي للذات الحالمة. وكثيرا ما انتقدت 
ال ارم لل انى ا إل و عع ذلك يدو بقارن 
بودوان «uiە‏ ل84 .1 حالة استشائيةء فلقد آراد منذ عام 1924 في كتابه 
«الرمز عند فير هيرين ٥۸‏ ۲٥۲۸2ء۷‏ zءطء‏ مامطصرS‏ ما» «حل التكثيفات» 
و«الكشف عن عمليات الإزاحة تادعدمءءدا1م26 والكبت». وهو يؤكد أن «لعمليات 
كيف الضوى الى عل الور اكتر سن طرفي ل وکو واا 
اقرا ران انوه اديا لان ماران أرطت فى افون 
ببعض الصراعات أو المشاعر فهي تتطور على مر حياته وعمله الأدبي :دلا 
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يمكن» بصورة نهائية. جرد مفردات رموز شاعر ما». 

وتبشر هذه الممارسة الرصينة بمنهج مورون ١ة‏ وهي ترجعنا في 
الحقيقة إلى محوري القراءة التحليلية اللذين حددتهما ساره كوفمانء انطلاقا 
من فرويد» فى كتابها «طفولة الفن» : إنهما القراءة «الأعراضية علهصسقامسررة» 
والقراءة اة structurale‏ . 


القراءة الأ عراضية: 

تعود هذه التسمية إلى فرويد الذي يرى أن «الخطابات 5نامء15ل بحد 
ذاتها هي بمنزلة أعراض كءء٣قامصرء»»‏ أي حل وسط بين اللاوعي والوعي. 
ويمكننا التحدث أيضا عن القراءة «القرائنية ءلاءء1كم1» (أي e‏ «القرينة 
مdic»)‏ وفقا ل غینسبرغ ۲2ء" : وهنا نحيل على ما ذكرناه حول «مسائل 
المنهج» لأن الاستدلال على آثار تدخل اللاوعي في النصوص هو المبداً 

يقول فرويد عن الغرافيدا : «إنه انتصار للفكر أن نستطيع؛ في صيغة 
واحدة» التعبير عن الهذيان وعن الحقيقة». وتحليل فرويد يبني قراءة مزدوجة 
ومتزامنة عكصة]آناددزه لهذه الرواية انطلاقا من غموض بعض الكلمات والصور 
والأقوال والمواقف السردية. غير أن الاستدلال على النشاط اللاواعي أمر 
اع كر ا ل ااك عن ك ازم ن ان مرو اة 
عن غرابة أو زلة لسان أو تناقضء عن كلمة غير متوقعةء عن غياب أو وجود 
مفاجئين أو تفصيل يمنح أهمية؛ الخ... وهكذا ينكشف مجال جديد للقراءة. 
وإذا ما أردنا تعلم هذا النموذج من القراءة لابد من العودة إلى كتاب أوكتاف 
مانو ني Octave Mannoni‏ »مaîlaح‏ وطن |ÛخJly .«Clés pour 1'imaginaire‏ 

إن القراءة التحليلة قد تقف عند هذا الحد. لكنها قد تستدعي قراءة 
بنيوية تؤكد أو تعمم التأويل. 
القراء ة السنيو سة: 

وك تميق وكن ادن د مود و ایروک ون 
مختلفة للمؤلف ذاته للكشف عن بنية نفسية محددة. ولقد أشار فرويد إلى 
فا ر ی ا ورا و ا ق ایو ات و 
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الممارسة. أو قد نربط بين نصوص ذات أصول مختلفة للخروج ببنية شاملة 
وعامة. كما فعل فرويد في دراسته «الصناديق الثلاثة «Les trois coffrets‏ 
حين كشف عن الوظيفة الثلاثية للصورة الأنثوية عند ذات مذكرة. ويمثل 
أندريه غرين ۸.6٠٤١‏ حاليا هذا التيار. 

فهو يدرس في كتابه «العين الزائدة مهن مه 0611 هل »1‏ ومن خلال مسرح 
أسخيلوس ويوربيدس وشكسبير وراسين ‏ مختلف تركيبات البنية الأوديبية 
التي هي» في آن معاء الثابت العام للنفس الإنسانية ونموذج المأساة. ويلمح 
غرين إلى احتمال وجود أوديب أنثوي لكنه يكرس بحثه في الكتاب للأوديب 
المذكر :«إذ يهتم تحليل الأعمال الفنية» بصورة عامةء بدراسة عقدة أوديب 
الإيجابية عند الصبيء أي حالة التنافس مع الأدب وحب الأم: فإن غرض 
دراساتنا الثلاث البحث في العلاقة العدائية بين الابن والأم» والزوج والمرأة 
والأب والابنة». إن هذه الدراسة مثيرة للاهتمام سواء من وجهة النظر 
التحليلية (فلقد ولد المفهوم في الحقيقة خلال المعاينة السريرية)ء أو من 
وجهة النظر الأدبية لأننا نكتشف البنية الخاصة لكل مسرحية وللعبة الدالات 
اللغوية أو التمثيلية 15ةادءد6نمء: دأصدة)نمع51 (منديل ديدمونة» على سبيل 
المثال). لكن هل يمكن مع ذلك أن نؤكد. وانطلاقا من مادة للبحث محدودة 
كهذهء الطابع الأوديبي حصرا لهذا النوع الأدبي الذي هو المأساة؟ 

إن المجازفةء بالنسبة إلى النقاد الأقل براعةء تكمن في الرتابة المزعجة 
لما يسميه ستاروبنسكي «الدائرة التأويلية» («العلاقة النقدية La Relation‏ 
عناوناته») : فقد لا نجد في النهاية سوى فرضية البداية (العديمة الأهمية 
في معظم الأحيان). ذلك لأن الناقد لم يعرف كيف يترك نفسه كي «يفاجتها» 
النص الأدبيء أو أنه لم يشأ ذلك أو لم يتجراً عليه. 


4- نقد شارل مورون 2150105 .01 الخفسى 

إن العمل الآدبى هو تحط الاهسماد في اعمال هنذا القتار الشهوف: 
وهو مورون: وكما يقول جونيت 060016 في كتابه «القراءة النفسية 
ectureاPsycho».‏ فقد وضع مورون أداة التحول التي في خدمة النقد. 
ومع ذلك: فإن التحليل النفسي لا يتحول عنده إلى آداة بل هو ضرورة في 


إجرائه النقدي. فلقد قام عام 1938 بفك رموز قصائد مالارميه (التي كان 
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يعتقد حينئذ بآنها عصية تماما على التأويل) عن طريق توضيح النصوص 
ببعضها البعض. إذ بدا له أمام شبكات الاستعارات التي كان يكتشفها أن 
المبادئّ الفرويدية في تأويل الأحلام هي وحدها التي تسمح له بالمضي 
قدما في فهم العمل الأدبي ورهاناته الحيوية. ولقد استطاع مورون وهو 
يتلمس طريقه بين مالارميه وفرويد أن يبدع منهجه الخاص ومفرداته 
النقدية. 

هناك جملتان للكاتب بيرنار بانغو 0ننهعهزط 310ممء8 توضحان الافتراض 
المزدوج لهذا الإجراء النقدي : 

«هناك لعبة كاملة من التداعيات لا نملك مفاتيحهاء وهي تهدم باستمرار 
النص الذي ندعي السيطرة عليهء وفي ذات الوقت تقوم بتنظيمه دون 
علمنا» («الكتابة والاستشفاء عتننه 18 اء عتناته1.”6») . «ولن يلجا المرء إلى 
والعمل الأدبي الذي يتوجه إلى الآخرهوفي الوقت ذاته شيء آخر» («العمل 
الأدبى والمحلل غا5(لقصة”1 («lL oeuvre et‏ . 

ابتدع مورون» عام ۱948ء مصطلح «النقد النفسي عناوتاتاءمطء:5(9م» ليؤكد 
استقلالية منهجه الذي عليه إيجاد «أدواته الخاصة» حسب الغاية التي 
يطنعها نشعه وفى + الاكاج الجمالي, وومعلها الول ناقه البكر الويعيد 
لمنهج محدد شبيه بالإجراءات المتبعة في الممارسة التحليلية ذاتهاء لكنه لا 
يتطابق معها. أما أعماله فهي كثيرة إذ تتناول مالارميه وراسين وبودلير 
وموليير وفاليري وهوغو وغيرهم. 

ويفترض منهجه ‏ كي لا يتحول إلى وصفات ل فعالية لها تدربا طويلا 
ويتطلب أيضا تعاملا طويلا مع النصوص الأدبية : فلقد كان مورون يعرف 
أعمال مالارميه عن ظهر قلب... وإني لآمل أن يساعد التأمل الذي أعرضه 
منن بداية هذه الدراسة على تقدير إسهامات هذا الرائد الذي أعطانا 
قراءة أدبية حقا للعمل الأدبي. يعرض مورون في أطروحته. «من الاستعارات 
الملازمة إلى الأسطورة الثشخصة Des métaphores obsédantes au mythe‏ 
.»personn1‏ وبصورة تربوية» المراحل الأربع لمنهجه : 

تسمح «المطابقات 5دهتازوهمءمناة» يبناء العمل الأدبي حول شبكات من 
التداعيات. 
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استخراج التشكيلات التصويرية 65:داع7 والمواقف الدرامية المرتبطة 
بالإنتاج الهوامي. 

تكون وتطور «الأسطورة الشخصية» التي ترمز إلى الشخصية اللاواعية 
وتاريخها. 

دراسة معطيات السيرة الذاتية التي تساعد على التحقق من التأويل 
لكنها لا تأخن أهميتها ومعتاها إلا من خلال قراءة النصوص. 

إن هذا التقديم يستدعي بعض الملاحظات : 

- فالبحث يتم من خلال حركة ذهاب وإياب مستمرة بين هذه المراحل 
الأربع : بهذه الطريقة يكون «التحليل النفسي ل مالارميه ء«لالهصهدعلازوم هآ 
36 »1 » بمنزلة «ورشة» أي تقرير عن تجربة في التحليل النفسي. أما 
إعادة بناء المنهج منطقيا فتأتي بعد ذلك كما في نصوص التحليل النفسي 
النظرية ‏ العملية. ويتدخل العمل التأويلى: وكذلك المطابقات؛. على مدى 
البحة لاتجراد التقد يلات الط ` 

. والمنهج هوء في آن معاء قرائني» بنائي (تزامني) وتاريخي (تعاقبي) . 

. وأخيراء فإن مورون هو من تلك القلة من الباحثين الذين يخوضون 
المغامرة «مع» النصوص لاكتشاف البناء الرمزي لصراع نفسي غير معروف 
في البدء. 


ممارسة المطابقات 

يعنى الاستدلال على علاقات «غير ملحوظة» مقدر لها أن تغدو «بداهات 
ساطعة» عن طريق تكييف ميدأى «التداعيات الحرة» و «الإصغاء العائم». 
إذ يمكن استخدام أي نص كسياق تداع لآخرء كما تسمع كل قراءة في نص 
ما أصداء النصوص الأخرى. ويكمن أساس هذه الممارسة کی الإجراءات 
اللاواعية من تكثيف وإزاحة وإرصان ثانوي: الخ... كما يتم التعامل هنا مع 
المؤقمية الشرويدية الآرتن +التلاوضيار ها قل الوضي/ الوم 

وندرك سريعا نقاط الاختلاف والتشايه فى وفت واحد. أما المطابقة فهى 
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يكل قادن وتر دراك ركن اى الوا رقاب الننن التخرنة 
synatxigues‏ و الد لالية uesېنiاanص6ء‏ بالاضاهة إلى «ملاءمة النظر بشكل معين». 
وقنشى التصوضئ في المقازثة مانغصطلة: أملاضي التطابغة جل مها ف 
تنظيم آخر م ان ميه «الالتماع من ات «Le miroitement en-dessous‏ 
وهو شرقيظ والرية هي رترك الليادرة امات ا6 اتن اخ طق 
اللاوعي. 

لايمكن على الإطلاق مطابقة عنصر وحيد بل «شبكة». وجونيت عناءمء0© 
محق في ذلك: إذ يتعلق التوافق بمجموعة أو بنظام من «الاستعارات الملازمة». 
فشبكة التداعيات هي إذن «بنية نصية» مشتركة بين عدد من النصوص» 
وشي ايا اسسشفلة.من الوضو الوالس لكل نص إا كيم دا 
پرا باکر کر م نح كان لصن 

وهكذا يبني مورون التشكيل التصويري ل «الملاك الموسيقي 086ة'1 
عل 51 انطلاقا من «هندسة للاستعارات» استدل عليها من قصائد («تجل 
«هبة القصيدة 7008126 01 1(0»: «قديسة عأمنهة5», «دانتلا تتلف 
ne dentelle sabit‏ ». «شيطان القاس عأنعهلهصه”!1 عل «مصعل على الخ..) . 
وهو ينظم الشبكة حول بضع نقاط قوية تتعقد فيها كلمات وصور ومشاعر 
: مثل السعادة الضائعة/ هاجس الحنين/ السقوط/ الضياع» الخ.. غير أن 
المطابقات النصية آشد تعقيدا من ذلك بكثيرء فنحن ندخل في عالم من 
القراءة يمنح إحساسا بالغرابة والإلفة معا. فالتشكيل التصويري ل «الملاك 
ع08»: على سبيل المثال» يضم مفردات مثل: «ملائكة ك«نطمهء6ء»» «فنديل 
ملائكى ع61101ع2ه pe‏ 4mا»»‏ «ريشة ع«دام»» «منتوفة الريش ع6دسام06»: «طائر 
oiseau‏ , «جناح (Plumage (instrumental (ت|gدÎږJÛ) شڙıر» «aile‏ »» الخ.. والوجود 
المحير الكلمة ا ۲۸1"٠‏ في قصيدة «هبة القصيدة» يفهم بفضل عبارة 
«عم1قم ناه عانة» فى قصيدة «شيطان القياس». وهكذا فإن عناصر الشبكة 
لا كف ن التخول شمن الترتيبات اللائهائية. 

لكن هناك في قصيدة لشاعر وفي أعماله الأخرى تتابع وتشابك لشبكات 
عديدة: إذ يمكن لشبكة الملاك ‏ عند مالارميه ‏ أن تتداخل مع شبكة الضفيرة 
ureاheve‏ 1 الجنسية وغيرها أيضا. فبامكاننا إذن . وحسب رغبتناء العودة 
إلى قصيدة ما لتتبع تعدد النظم الاستعارية المميز. وبإمكاننا أيضا ‏ انطلاقا 
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من تفكيك الدالات على طريقة لاكان ‏ تعميق عملية الترميز بين التخيل 
واللغة. مع إقصاء اعتباطية القراءات التي تنظر إلى اللغة وكأنها تتحدث 
وحدها (وكأنها قانون مصطلحي صرف). إن الحوار ينعقد بين ذات كاتبة 
وذوات قارئة تجمع بينها نصوص متحولة. ويهذه الطريقة فإن كلمة «قصبات 
221056810 في قصيدة «تعب من الراحة المرة sھمre »»Las de "amer‏ لا تحيلنا 
مباشرة إلى صورة ‏ ترجمة قضيبية؛ بل هي أولا تكثيف لكلمتي «0565: ورد» 
و «كناةء مياه» وهما عنصران أنثويان تقليديا في المصطلح الترميزي تقوم 
تصاكن عالارسيه يشدويلوما بصورة ميتكرة. وبالطريقة ذاتهاء.قإن كلمة 
mandore»‏ )8( تکٹثف ٥۲«‏ ذھهب» «٤اهل‏ ینام» m’endort»‏ ينيمني» ma(maman)» g‏ 
dort‏ أمي تنام»» بحيث يتبدى ما كان يتعذر على الشاعر قوله, أي موت 
وحضور أمه التي فقدها وهو في الخامسة من عمره. إن مثل هذه التأويلات 
لا يمكن الدفاع عنها إلا بفضل الإجراء الدقيق والدؤوب للنقد النفسي. 
ولهذا السبب توقفت مطولا عند ما هو أكثر إغرابا وتجديدا في هذا 


المنهج. 


التشكيلات التصويرية والمواقف الدرامية: 

تر کرو اهدو ای نتسر رها کر اوت ر 
ومواقف درامية». ونقترب من هذه المرحلة بصورة مباشرة في المسرح. إذ 
يصرح مورون عند قراءته لأعمال راسين بأن «العنصر المهم في كل مسرحية 
ليس الشخصية بل العلاقات المتأزمة بين تشكيلين على الأقل؛ أي الموقف 
الدرامى بحد ذاته». 

ا يكمن الفرق بين القراءة النقد ‏ نفسية عناوناءهطء:5م والقراءة 
التي تقوم على الهوام الناظم للعلاقات المابين . ذاتية للشخصيةء وبخاصة 
الموقف النفسي الداخلي intrapsychique‏ للذات. والنموذج هنا هو الموقعية 
الفرويدية الثانية: أنا أعلى / أنا/ هو ب /ز0ص /ز0صانء. 

ويعرف مورون تشكيل الأنا بأنه التشكيل «الذي تتقاطع فيه كافة 
العلاقات»: وهكذا تشمل المطابقة شخصيات بيروس 2215( ونيرون 216100 
وتيتوس »۲1آ و آخيل ع 1انطعى وهيبوليت عاتإاهمم81 و إلياسان صتعفناظء 
بالإضافة إلى مونيم ‏ كزيفاريس 2565امنة عسنهده31 . وتشمل المطابقة. من 
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جهة الوجوه المرغوبةء كلا من أندروماك «Andromaque‏ وجوني «Juni‏ وأتاليد 
اها وإيفيجيني 6016ونام1؛ الخ.. ومن جهة الوجوه المنبوذة هيرميون 
Phédre ردıف «Eriphile Jı! «Roxane jl gر «Agrippine iıqıyèÎ «Hermione‏ 
أو أتالي عنلهداث. أما بيرنيس 861601506 فتبدو (منقسمة) في المجموعتين, 
رمكذا حرق كيه معدن كي ای الأسارى ارود کے کل ر عا 
متكلق نواه کی وو ای ون وا ا رارق 
الشخصية. 

غير أن التشكيلات هي ذاتها نتاج العلاقات بين الذات وموضوعاتها 
هزه (الحقيقية أو الهوامية). آي آنها مظاهر للشخصية اللاواعية. 
فشخصية هيرودياد 81:04:20 تشكيل لشخصية مالارميه ولوضوع الأنثى 
المرغوبةء الغاوية والمحرمةء لآنها تتطايق 056م:1ءمنة »5 على شخصية الآستاذ 
صاحب قصيدة «ر × ١‏ أعصده5» أو قصيدة «مغامرة 06065 مناه 0». ويتحدث 
ميلمان N٥11١‏ عن «التشكيلات المانعة بين الأنا واللاأنا» (بين التحليل 
النفسى والنقد النفسى )Entre psychanalyse et psychocritique‏ التى يجب 
اكتشافها فى تعددية العلاقات وتتضیدھا دعصم عھtا6.‏ كما باسنت ليوتار 
4 فى كتابه «انسياقات انطلاقا من ماركس وفرويد Dérives ã partir de‏ 
Markl de Freud‏ » بالتحديد عن «الهوامية التوليدية .«fantsmatique géné1ative‏ 

وفي الواقع. فإن مورون يتعامل مع التحليل النفسي الإنكليزي ‏ المطبوع 
باعمال میلاني کلاین !۸ مه۷61 . والذي یری أن الإنتاج الهوامي نشاط 
مبدع يبدا مع الإجرا ءات النفسية الأولى (التي تبقى فينا جميعا) مثل 
الإدماج incorporation‏ 0 والاجتياف ما 0 0 والتماهي الإسقاطي 
«Pidentification projective‏ والانشطار Dclivage‏ 8 والحداد انuمd‏ م13 
والإصلاح ١٠٥اةإهم6‏ 14.. ويبقى موطن الخيال هذا وينظر إليه منذ لاكان 
على أنه استلابي ئناه ۔ المنبع الحي للفن. وبهذا المعنى يجدر الحديث 
عن الصورة الهوامية 280 . وهي مفهوم وضعه يونغ وأعاد استخدامه كل 
من فرويد وكلاين ‏ عوضا عن التشكيلات وعتنوة أو الصور 5ط[ : فالأمر 
لا يتعلق بقوالب كلية اه5ء17هنا وعم 56 ولا بإعادة إنتاج أشخاص حقيقيين 
ف ا ای و ناك القيبية مشمدوة الشاصو 


. composites 
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إن مورون يقودنا إلى ما سماه أندريه جاري ::دآ.ى بالممارسة التحليلية 
للنصوص. 


«الأسطورة الشخصية» حسب مورون : 

ی اھچ کے حال وا کن الع ابي وران 
مجموعة صغيرة من الشخصيات ووسواس الدراما التي تتلاعب بهم. إنهم 
يتحولون لكننا نتعرف عليهم ونستنتج أن كلا منهم يمثل الكاتب بصورة لا 
اا( وة فإن النتزد والتكران يكلتان مدكيااك مميزة (دها 
لكن هذه الملاحظات حول التشكيلات يمكن تكرارها بالنسبة إلى المواقف. 
ففاليري راءاه۷ لا يتأمل المرأة النائمة كما يتأمل مالارميه الراقصة. وبهذه 
الطريقة نتوصل في كل حالة إلى عدد محدود من المشاهد الدرامية يميز 
سير الأحداث فيها شخصية الكاتب تماما كما تفعل الشخصيات؛ ويشكل 
جمعها أسطورته الشخصية. 

«وقد يمكننا الاكتفاء بهذا التعريف التجريبي وإطلاق اسم «الأسطورة 
الشخصية» على الهوام الأكثر تكرارا عند كاتب ماء أو أيضا على الصورة 
التي تقاوم مطابقة أعماله. لكن ألا يعني ذلك البقاء دون نتائجنا؟ فلقد 
رأينا كيف تتكون هذه التشكيلات الأسطورية. إنها تمثل «موضوعات داخلية» 
وتتشكل بتماهيات 5دهناة0م106 متتابعة. فالموضوع الخارجي يستبطن :ده 
56 ليصبح شخصا داخل الشخص. وبالعكسء فإن مجموعة من 
الصور 152865 الداخلية: المشحونة بالحب والكراهية؛. تسقط على الواقع. 
وهكذا فإن تيارا مستمرا من التبادلات يملا العالم الداخليء إنها نوى 
شخصية يتم فيما بعد تمثلها ودمجها بصورة تقريبية في بناء شامل. فصورة 
ديبورا Déborah‏ في قصيدة «ما تقوله طيور اللقلق الثلاثة Ce que disaient 1es‏ 
5 1]0159» تبقى ذكرى ل ماريا (Maria‏ أغنتهاء ريماء بعض الإسهامات 
لخر كق يعدن القراءاكة على ميل الكال)» لعزي أبعت جو| ف 
مالارميه(واعظ وراقصة بالمناصفة)(...). كذلك فإن راسين ‏ باجازيه 4ءمدزه8 
يواجه راسين روكسان7”'". إن كل شخصية لا يمكن أن تمثل سوى «أنا» 
واحد أو وجه من الأنا الأعلى أو الهو. ومع ذلك يبقى عدد التركيبات 
5 لا متناهيا ولا يمكن توقع نوعيتها . («من الاستعارات الملازمة 
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Des Métaphores obsédantes au mythe personnel,” إلى الأسطو رة الشخصية‎ 
(1983 J.Corti, 

لقد أشرنا إلى الصيغ الأساسية التي تلخص الإجراء النقدي الذي 
نغودنا من يناء النصنوص إلى قاع الاتحسيية التلاواهية: وباتجاى تكوح 
«الأسطورة الشخصية» على تخوم الاثنين : هي هوام لاواع (تكرار وترابط 
منظم لمجموعة من الإجراءات اللاواعية)؛ وسيناريو ما قبل واع غمعءىودمء6:م 
ينظم أوهاما واعية. ونحن هنا لسنا ببعيدين عن «الأسطورة الفردية للعصابي 
«Le Mythe individuel du nevrosé‏ التي يعرفها لاكان بأنها «تخوف دوأمصعط6 ممه 
الذات الكبير والهجاسي» (وذلك استنادا إلى دراسة فرويد «رجل الجرذان 
«Homme aux rats‏ وإلى «الشعر والحقيقة غاتت7؟ اء عزو6ه50» ل غوته عطاءعه0) 
والقضية هنا هيء بالطبع» قضية بناء نقديء. فما ننقله عن لسان حال 
مالارميه بجملة «إنني أسهر وحيدا قلقاء لآن أختي الميتة هي خلف هذا 
الجدارء وهي ستظهر كعازفة موسيقية» لا يتحقق هكذا في أي نص للشاعر. 
وحتى قصيدته «ما تقوله طيور اللقلق الثلاثة» ‏ وهي صياغة سردية كتبها 
بعد موت أخته ماريا . تظهر عجوزا (تزدوج شخصيته مع وجود قط شاعر 
وفيلسوف) تزوره ابنته الميتة. وإذا كان مورون يطرح مسلمة وجود هوام 
أساسي مشترك بين الحياة والكتابة» فإنه يجعل من «الأسطورة الشخصية» 
الهوام الذي يدعم الكتابة وتقوم هذه الأخيرة ببنائه بشكل خاص. من هنا 
نجد أن «الأنا الاجتماعي» و«الآنا المبدع» يتواصلان دون أن يتطابقا. 

استنادا إلى هذا النوع من الثوايت فإننا نعود إلى النصوص: وهذه المرة 
«تهمنا الاختلافات كما تهمنا التماثلات» إذ ننتقل من هوامية جامدة إلى 
حركة التهويم «٥نادءناة‏ یامه والترميز ذاتها التى تحول اللغة والخيال. 

ونكتشف عندئن تغيرات واستبدالات O‏ الهوام. في ما يتعلق 
أو لا بالتغيرات: فالمشهد الذي يرغب فيه المحتضر في قصيدة «النوافن 
۴s‏ 5ه.1» يمكن مطابقته مع ديبورا وهيرودياد أو م حوريات قصيدة 
«ظهر إله المروج عصننة صن*0 101م-و6نمث :.1» إذ يمد التراث الثقافي والقراءات 
أقطاب الهوام بتجسيدات جديدة باستمرار. والشاعر نفسه لا يبدع إلا من 
خلال شبكة من البدائل 5هه0ن6اوطنة. ومن ناحية أخرىء فإن الاستبدالات 
تحدث بين أقطاب الهوام: كتبادل الأماكن» والانتقال من صيغة الفعل المتعدي 


00 
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إلى المبني للمجهول ایهم آو المطاوع نطء6[؟6ء. والنفي «٥ن٤ةع6هء‏ وقلب العواطف 
des affects‏ renversementء‏ الخ... وترتبط جميع هذه العمليات الرمزية 
بإجراءات دينامية للقوى النزوية وع1اعصدهأوانام. 

إن للأسطورة الشخصية عند مورون تاريخا هو تكوين 656مهع (نص من 
أيام المراهقة) وصروف شتى . فعند راسين» على سبيل المثال» تنقلب العواطف 
بشكل كبير حين تعقب المسرحيات ذات الشخصيات الثلاث (شخصية مذكرة 
بين شخصيتين أنثويتين متناقضتين) مسرحيات بأربع شخصيات. مع ظهور 
شخصية الأب فى مسرحية «ميتريدات ءاد ل۲1طاN».‏ وحبن ننتقل من مسرحية 
«فيدر «Phèedre‏ (أبى يقتلنى بإيعاز من أمى) إلى مسرحية «أتالى «Athalie‏ 
ابی اتی پل ایی فالقحرل ليس من ياب الصادقة! 

كالرمان الشخهبی بى ليها رفائاك احضياعية خا فية بين المنسين 
وبين الأجيالء المؤلف هو كالمبشر بها رغم أنفه. وتكمن قوة مورون في عدم 
مواراته. خلف قانون ‏ حقيقة عام. للصراعات. بل هو ينكب يعناد على 
ایا فی خصوصيتها وإنالتسعبع ايديرلريجيا عامة انايب تفس 
هي الأخرى). فعند مورون أخلاقية ترفض تحويل شخصيات أو مؤلفين 
إلى شعارات من المفاهيم التحليلية التي تحدد ما هو إنساني عام. ولقد 
انتقد كثيرا لهذا السبب واتهم بأنه صاحب نزعة إنسانية عاكتسمصداطء غير 
أن هذا ما يعطى عمله قيمته كحقيقة ملموسة. ويبقى الباب مفتوحا لتأويللات 


مختلفة. وبخاصة لتغييرات تاريخية في مفهوم الذاتية 6اذ«ناءءزطناد 12. 
مقام الدراسة ا لير :biographique ml‏ 

لنذكر بإشكالية دراسة السيرة النفسية ءنطمةإعهنامطءروم : كيف نتوصل 
إلى عدم اقتلاع عمل أدبي ما من وجود وتاريخ ماديين» وفي ذات الوقت لا 
نقوم بتفسيره على عجالة بالاعتماد على هذا النظام السببي عه مص6اكرء 
itéاcausa‏ آو ذاك؟ 

حو دت دوو غو ا ا ی رات ررد 
وضع تأويل الأسطورة الشخصية و «الشخصية اللاواعية» على المحك. ومع 
ذلك فالمهم ليس في الأحداث ذاتها بل في وقعها النفسي. وفي غياب 
تداعيات المؤّلف على أريكة المحلل النفسيء فإن العمل الأدبي وحده هو 
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الت ترا ال اال فر دا اذاف وشيم عرض اها 
وهكذا يكتشف مورون. عن طريق قراءة القصائد» مدى أهمية واقعة موت 
الأخت الصغرى ماريا عند الشاعر مالارميه. وهو حدث أهمله كتاب سيرة 
هذا الشاعر. كذلك أيضاء تطرح قصيدة «شيطان القياس» لغز وسواس ما 
فى جملة «عبثية» (لقد ماتت ما قبل الأخيرة (La Pénultiéme est morte‏ 
ترتبط باحساسات وصور تنتمی أل شيكة «المللاك الموسيقى». وتبلغ حد 
luthier‏ تلك الصور الباطنة التى تسج نصوصه. ويتوصل مورون إلى حل 
هذا اللغز : فالميتة الأخيرة ١١‏ ااا هي شقيقته مارياء آما ما قبل الأخيرة 
فهى آمه المتوفاة"' التى لا يأتى مالارميه على ذكرها إطلاقا. ويرتبط هذا 
الحداد الذى لا يرأب صدعه بصدمة نفسية 11811218 (جرح) تتولد» طبقا 
للنظرية الفرويدية» من تصادم حدثين يبقى أحدهما لا واعيا بصورة جدرية. 
ونختم عرضنا بهذه الجملة ل مالارميه: «على الكاتب ‏ وهو يروي شجونه 
التى هى شياطينه المدللة وغمرات حبوره ‏ أن ينتصب. فى النصء بهلوانا 
متوقد الذهن» («فى ما يتعلق بÛlكla («Quant au livre‏ . ولنلاحظ هذا 
المعنى المزدوج ل «متوقد الذهن اءناتنام5», ولنتأمل في حكم مورون الذي 
يقول باق درام الركبة یرل کد کی کا ای رادار کدف 


إن للنقد التحليلي النفسي اليومء كما للتحليل النفسيء تاريخ يشكل 
جزءا من مشهدنا الثقافى. وهو يواجه أساليب أخرى فى القراءة تولدت 
من العلوم الإنسانية الأخرى, ومن نظريات جديدة للنص والإنتاج النصي. 

لقد توجه خلفة مورون: الأوفياء لمنهجه. نحو آفاق أخرى. فهناك آن 
كلانسييه “عاءصة0 عصدحى التى تعمل فى اتجاه تحليل الشخصية اللاواعية 
وتحليل الترميز الشعريء لكنها تبرز ما أهمله مورون» أي وضعها كقارئة 
أمام النص (نقلة 16ع]وصةت نقلة مضادة أتلعأوصهناءنادمه) . ويركز إيف غوهان 
ves Gn‏ وسیرج دوبروفسكى 12015107513 56186 فى أعمالهما ‏ وتحت 
مصطلح «القراءة النفسية ع1نااء0016:ز »25‏ على دراسة العلاقات التي تتعقد 
بين البنى الواعية والبنى اللاواعية فى ما هو أشد تفردا فى النص. أما أنا 
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فأهتم بالنشاط الإبلاغي 8 وه ل انة27:]: أي بالتهويم الذي يبعد 
عن التعبير الهوامات الجامدة: وبالمسافة أو بالتناقضات التي تنتج عن 
الإخراج الإبلاغي mise en scéne énonciative‏ . ويشير ديريدا 105102 بشدة 
إلى هذا الجانب من النص الأدبي الذي أهمله لاكان («ساعي الحقيقة ع.آ 
4م RR e‏ ) : وكيز هده الاجراءات النقدية هع القرادفات 
الموضوعاتية 5عناونة معط بتركيزها على المكبوت 11/2116 لا المضمر 
مانام ويإبقائها على شحنة الجنسية الطفولية في اللاوعي. ويبقى 
مستقلا عن هذا كله ذلك الصرح الممتنع عن التصنيف, وأعني به كتاب 
«معتوه الآسرة عاانسه؟ ه1 ءل ا0ال [» لسارتر. فهذه الدراسة المستفيضة 
ا ار د سوط مسهيا تدر شفط إلى أن هذا | الشروع 
الإناسى عناوذع0]:00010 يشتمل على التحليل النفسى: وقد نأخذ عليه 
إنكاره لاطي فكب الام اة ك داك ك يسع والقسال التي الوجودى» 
فن جل كرات الس القرمية ونظارية الصبيروزة الإنساكينة الفرويدية 
تفسر من منطق تاريخي. 


8 وعى النص حسب جان د بيلمان 
نويJ :J.Bellemin- Noë1‏ 

لكتاب «نحو لا وعى النص عاءءا nconscien† du‏ "ا »Ves‏ وجھان: منهجی 
ونظري وغ التطيل التفسبي لقص 4و رلقهةاعضاء السفراتيجية فى الغراءة |الدتحة 
ار الت كرا ر فر ار آنا ری و 
الكاتب و «الأسطورة الشخصية» «المفرطين في إنسانيتهما». وهو يقترح في 
البداية هذه الصيغة الموفقة. «لا وعي المكتوب «T’inconscient d’ une écrivance‏ 
التي تزيح الذات عن مركز النص الذي تنتجه. لكن عبارة «لا وعي النص» 
کا رده آار کوان عو کی الى ان هيات ااال رة اى کح 
مسلمة «اللاوعي الشخصي». وإني لأقول بأن هذا الاستخدام للبنيوية 
اللاكانية يجعل من اللاوعي مجرد لسان عناوهةاء أي ينتزع منه صفة الكلام 
parole‏ . 

وبما أن اللاوعي لا يوجد خارج الإنسانء كما لا يوجد اللسان خارج 
الذوات الناطقة (سوسور ١ءإ»ووںه5).‏ فالخطر الذي يحدق بهذه المحاولة 
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يكمن في إحلال الذات القارئة محل الذات الكاتبة: أو أيضا في اعتبار 
الذات المنظرة «عاعةتمكعطا أءزده المحاور الوحيد. 

رهم للك عاق ا عا ت الات ى اة اه 
«حوار عادل» مع الآخر «بينه هو نصف الأبكم» وبيني أنا نصف الآصم». 
ونقع على خصوصية هذا اللقاء غير المتزامن 06621286 ده حول النص : 
Ns E E‏ نيلي انمه مانا في 
فراءته. 1 1 1 


جوليسسا كر يستيفسا والتحليسسل النفسى السيهباشى 56772721::55: 

إن تنظير كريستيفا 12113678 فى حركة دائمة : فقد أخذت, بعد كتابها 
«من أجل ثورة للغة الشعرية Pour une Révolution du langage bati qê‏ » تتوجه 
أكثر فأكثر نحو التحليل النفسى. ولنذكر بالإضافة إلى كتابها «الشمس 
السوداء» الذي سبق أن ذكرتاف عفان «حكايات غرام تتامحصة'0 «Histoires‏ و 
«قوى الرعب .«Les Pouvoirs de 1’ horreur‏ 

دك ال الا ف م قينا عفيخ الفارف 
المعاصرة: الاهتمام بالربط بين السيميولوجيا والتحليل النفسي في غاية 
الأفما اس إلا وتحن تر ها إلى الغصدل المخصصن لها فى تاب 
لو غاليو اهنااة6 عا» التحليل النفسى واللغات الأدبية Psychanalyse et Iangages‏ 
ئ ونشیر إلى ناحيتين : 


الشعار ض سين السيميافى عدونهندت: واللرهز ی عi)uاoاصرء‏ : 

هذ سارك ساس قن ارا ها راا فو ساف 
(من جهة تكون النص Eê‏ أي ولادته) بالناحية النزوية 06 
والبدائية عداونهطاء:ة: وبالممارسات اللغوية التى تنتمى إلى الطفولة الأولى أو 
إلى الفصام عنم6تطم20ناء5, ويشار إليه على ا او َ أنثوي. أما الرمزي 
فيتعلق بقانون اللغة (تنظيم الآدلة sins‏ النحو عحمامزة: علم الدلالة الخطي 
aire‏ inéا‏ é6mantiqueء.‏ الخطاب المشكل ل «الظاهرة ۔ النص عءا×ءا-د«6طم») ويتحد. 
كما هو الشأن عند لاكانء بالآبوي . الذكري. وهكذا نقع من جديد على 
الثنائية التي تؤسس الفلسفة الغربية :أم ‏ جسد ‏ طبيعة / أب لغة ‏ ثقافة. 
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لکن كرود ار ر السموض الاو ر ا ج بون سين 
التظافن كين التخاشيين :وف بإعظاقها الأقمية قاط امياي 
تعيد للشعر قدرته النزوية (الوسيفية, تشطيات دادعممعنداء6 المعنى. غدل 
الإدلال nifianceعsi kava de 1a‏ المصادات 5غ11ة1[مطء6) مهتدية؛ إلى حد ماء 
بأعمال الباحث النفس ‏ لساني psycholinguiste‏ فوناجي Fonagy‏ . 


الذات فى الفعل : 

إن الذات عالقة بين السيميائي والرمزيء بين الذات النزوية:» «المفتتة 
éئiاvéاام»‏ والذات «الموضوعاتية i‏ التي تتأكد في البلاغ 160 
والحرية الوحيدة للذات المتكلمة هي في لعبتها المميزةء والتي لا تخضع 
لحساب» مع وضد الدليل أدوةة : إنها خاصية الذات في الفعل. وترى 
كريستيفا نموذجها في شعراء الحداثة (مالارميه؛ آرتو ۸۵ء باتاي eاانهاة8»‏ 
جويسء سيلين ههذاةه) . وعلى التحليل النفسي الانتباه إلى «هذه الأزمات 
التى تنتاب المعنى والذات والينية». فكريستيفا ترخقض «تجنيس 511211562 
الإنتايحات الفقافية» يعلنة ذكر أو انشى. لأن «القول نه مله (الذات فى 
إبلاغها «13000عههم6 )1e sujet en son‏ يفلت من هذه التصنيفات. وي الحقيقة 
فإن المرء يكتب ليتخلص من هذه الأدوار أو التمثيلات الجامدة. لكننا نلاحظ 
أن التضنيت: إلى كك وان ی اعات اذى اله ان ب ی هه 
النظرية. 

ر ق ی ق ق و ی 
وهذا من باب المفارقة . أن تكون ذات النظرية نفسها «موضع تحليل لانهائي» 
وهو اروف کل ت الزات شيرها من التمباء. وطن الث تكلم بطادن 
الكائن عناة”061 6اأمدمن”1 (الذات في الفعل). فهل يمكننا إذن تجنيس الإنتاجات 
النظرية على أساس الذكر والأنثى؟ «لريما كان على المرء أن يكون امرأة ‏ 
أي ضمانا للاجتماعية 50012116 بعدانهيار الوظيفة الأبوية الرمزية والمولدة 
لتجددها المستمر ولتوسعها ‏ لكي لا يتخلى عن العقل النظري ولكي يرغمه 
على زيادة فدرته بمنحه موضوعا يتجاوز حدوده». لم يرفض في الحقل 
الأدبي ما هو مؤكد في المجال النظري؟ لم لا تسهم كاتبات في «أزمات 
المعنى والذات والبنية» هذه والتي تفترض «قطيعات وڌÎرخÛÈ «historicisation‏ 
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واعتراضات تختلف بحسب الأفراد؟ 

تطرح كريستيفا مسألة التجنيس 56012605 في مجال الفكرء وتطويها 
في مجال الإنتاج الأدبي. وهذا أمر مؤّسف. لآنه من الصعب إقصاء هذا 
البعد فى الإنسان من بين محاولات تفريد 0605هةنة1داوهزه الخيال والرغبة 
والعلاقات مع العالم» مع الآخر ومع اللغة. اللهم إلا إذا كان «الحلم بوراثة 
أبوية صرفة وهو هاجس الخيال اليوناني» (فرنان :ددء/6 ما يزال هو 
الآخر هاجس الثقافة الغربية الرافضة حتى لفكرة قدرة الإنسان على أن 
کن اطا آی عا القن کی اا فال مدير ركن أن 
يافحظ مسجل التصوص الأدبية والنظرية والتدية الث الشرنا إليها في 
اا هى مون لال ااال ارف نطرية الجضية له 
يفلت من أيديولوجيا المذكر ‏ العام. كما أنه يعود دوما إلى مسألة الآنوثة 
الث هى جر رة رامت الما ا هرل امن زار ها 
Ns‏ وهكذا تبقى مسألة التجنيس المزدوج sexuation‏ eاd0ub‏ في أفق 
النظرية الفرويدية كغاية متعذرة البلوغ. 

لقد حاولت قراءة أعمال دوراس 2:35 بطريقة تحليلية لاستكشافهاء 
وذلك لمتابعة تجربة خضتها أثناء تحليلي ‏ وهي تجربة لم تجد مكانا لنفسها 
ولا كلمات في النظرية ذاتها. وتجنبت استبعاد واختزال نصوص دوراس 
باسم الكلي أو الأنثوي المرمز 0116هه متهندمة؟ . فإذا لم يكن باستطاعة النظرية 
التحليلية أن تأخذ على عاتقها التكوينات الخيالية والترميزات والبنى 
السردية. فالنظرية هي التي يجب أن تتغير. هذا كان موقفي في كتابي 
«مواطن الأنثوي 5 i du‏ وهنا نعود فنلقى هذا الكبييق الذى 
أقمناه في بداية الفصل بين المفاهيم العملياتية concep oat‏ (حول 
الإجراءات اللاواعية) والمفاهيم التفسيرية كfناةicامex concepts‏ المرتبطة 
بالطابع الاجتماعي ‏ التاريخي للتحليل النفسي. 

إن التحليل النفسي التقليدي ينفي هذا الطابع الاجتماعي ‏ التاريخي 
لمفاهيمه الأصولية ءء»وا«ممةء التى تريد تحديد الصيرورة الإنسانية : 
كالأوديب, وتفوق النسب مه0ه11] والوظيفة الأبوية . والوحدانية القضيبية 
عناننالقطم unicité‏ للجنس والرغية: الخ. 

ويعترض فيرنان» باسم «علم نفس تاريخي» على الطابع التفسيري 
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الأحادي لأسطورة أوديب في النظرية الفرويدية. كما يجعل كلودليفي ‏ 
شتراوس 1671-5805 .01 من النظرية الفرويدية «إحدى روايات عهنا 
6510 هذه الأسطورة. ويرد غرين على ذلك بصورة دوغمائية مريبة: ما 
دامت هناك أسرة: هنالك أوديب. ألا يخلط غرين هنا بين الأسئلة الأساسية 
(أسئلة الولادة من اثنين؛ واختلاف الجنسين والأجيال) والرد الذي يمثله 
الأوديب المذكر تقليديا؟ وعلى العكس من ذلك. يعلن لابلانش وطءههامه.آ فى 
نجللة این ١ ١‏ إن يتن اتالاوضي والهوا م قابلة التطور مع يتن الفيادل 
والأسرة». 

يبدو لي أن تيمية المفاهيم 5امءعم»ء دعل عدرونطاء166 تهدد الاستجابة 
للتغيرات الجماعية التي تهيىء لها الآدب السباق دوما أمام النظرية. فعلى 
النظرية الإصغاء إلى نصوص النساء المهملة بشدة على الطريقة القديمةء 
ا حرفن ال ف اوآ اا اى اا ال ت 
ال غا یل کت لى ك اوا الق ع د 
للأبحاث المتنوعة والمتضاربة أحياناء لا كمذهب نذر لاستبعاد كل ما يهدد 
التقليد العام. وها نحن إذن قد توغلنا في صميم المشكلات المعاصرة. 
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النقد الملوضوعاتى 
La critique thématique‏ 


دانييل برجيز 2ع856:8 اعنصددآ 


مضد وسة : 

اعتدناء منذ بضعة عقود» على التحدث عن 
«الموضوعات ووتصكط» فى الدراسات الأدبية. 
نطريقة تجميع قراف بحسي اا هات موت 
في مناهج بعض المسابقات. وفي الامتحانات 
الشفهية للبكالورياء وفي الكتب المدرسية. فبدا 
المفهوم وكأنه مسلم بهء لكنه مع ذلك مفهوم إشكالي 
إذا ما ربطناه بالتيار النقدي الذي استعار منه 
التسمية: 

اعتبر النقد الموضوعاتي. في الخمسينيات, 
متمثلا بشكل كامل في «النقد الجديد» الذي أثار 
جدالا حادا بين أنصار وأعداء الحداثة. لكن هذا 
التمثل خادع : فالنقد الحديث نشأ تحت شعار 
اللسانيات والبنيوية والتحليل النفسيء أي تلك 
التيارات الثلاثة التي عمل النقد الموضوعاتي دوما 
على صون استقلاليته تجاهها. ولقد ولّد هذا 
الخلط أنسابا خاطئة؛ إذ درج رولان بارت 4هدهاه8 
5 وجان بول سارتر ضمن هذا التيار النقدي 
مع أنهما لم يشاركاه أسسه الروحانية؛ وأخذا 
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وا ال ھا عله كم هو انيع ا اون ع بارت وين كانه عو 
میشلیه M16۲‏ وکتابه «۰5/77 وعند سارتر بین کتابه عن بودلير ‏ وهو أول 
دراسة في «التحليل النفسي الوجودي» وكتابه «معتوه الأسرة 0612 1.:10156آ 
كقمالسة فاك 000 بجوار النقد الموضوعاتي» غير أن تأملهما 
النقدي لا يدور حول هذه المرجعية. وهذه هي الحال بالنسبة إلى جميع من 
اخترنا التحدث عنهم في هذا الفصل : جورج بوليه :16ناه6.2: جان روسيه 
Jean Rousset‏ جان ستاروبنسكي [Jean Starobinsky‏ جان بيير ريشار -صوعل 
Pierre Richard‏ فجمیعھم تأثروا بأعمال غاستون ڊlژںڵار Gaston Bachelard‏ 
وبصورة أشد عمقا بمؤسسي «مدرسة جنيف» أي ألبير بيغان «نتاع86 411 
ومارسيل ريمون 020تتتزة1 اءعنة31. إن هؤلاء النقاد تجمع» أو جمعت» بينهم 
علاقات صداقة وتقدير وفضول يقظ تجاه بعضهم البعض. فألبير بيفغان؛ 
الذي قدم مارسيل ريمون لكتاب له يضم مجموعة من المقالات. خصص 
مقالات سديدة لزميليه غاستون باشلار وجان روسيه. وجان ستاروبنسكي 
قدم لكتاب جورج بوليه «تحولات الدائرة عانعن وءومطم:مسةا3]6 وع.1». وقدم 
بوليه بدوره لكتاب جان بيير ريشار «ستاندال وفلوبير». إن هؤلاء النقاد 
يراقب بعضهم بعضا وهم يعملون ليتفكروا بإجرائهم الخاص بصورة أفضل. 

ذلك لأن وجهة النظر الموضوعاتية ليست عقيدة ء٣عهل‏ على الإطلاق 
فهي لا تتمفصل حول مذهب بل تتطور في البحث بدءا من حدس مركزي. 
ولا شك في أن النقد الموضوعاتي ينطلق من رفض أي تصور لعبي Ludique‏ 
أو شكلاني isteاaصrه‏ للآدب» ورفض اعتبار النص الأدبي غرضا أعءزاه 
يمكن استنفاد معناه بالتقصي العلمي. وفكرته المركزية هي أن الأدب هو 
موضوع تجربة أكثر منه معرفة؛ وأن هذه التجربة ذات جوهر روحي. ولهذا 
السبب يقول مارسيل ريمون بأن ما جذبه في روسو نه10556 هو تلك 
«التجريبة الصوفية عناوناةزم» (فى «جان جاك روسوء البحث عن الذات 
وحلم اlليaقغظةã« êê de soi et la rêverie‏ 8 ,تلقء101155.[-[») . أما جورج بوليه 
فيكتب» مشيرا إلى تجربته الأدبية وهو في سن العشرين : 

«كان الأدب يبدو لي وكأنه ينفتح أمام نظري بصورة روحية وافرة تمنح 
لي بسخاء». (» الوعي النقدي («La Conscience critique‏ . 

لقد كان من الطبيعي» وفق هذه الشروط. أن يلتفت هؤلاء النقاد إلى 
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الشعر قبل غيره. فخصص له ألبير بيغان نصوصه الأكثر تركيزاء وتوجه 
إليه غاستون باشلار في معظم الأحايينء وهو الذي يرى أن «للشعر وظيفة 
منبهة» («الماء والأحلام © و16 اء 1:31 . لقد كانوا جميعا شديدي التأثر 
بالرسالة الئوجودã Vocation existentielle‏ التي يحملها الشعر مند الرومنسية 
: «منذ أقل من قرنين يحمل الشعرء عن وعي» وظيفة أنطولوجية . وأعني 
مھا عجرا الكائح وككرا نحوله ا مقدمة نان سقازويتس في لقاب 
إيف بونفوا فون قر «حول a‏ وثبات دوف مهل اء Du Oe Î‏ 


. )»[ زطمصصة”‎ [116 de Douve 


اد الوضع التاريخى 

إن النقد الموضوعاتي هوء أيديولوجياء ابن الرومنسية. ومع ذلك فإن 
مرجعية «الموضوعات» فى الدراسات الأدبية تعود إلى فترة أبعد من ذلك 
بكثير. فالمصطلح موروث عن علم البلاغة القديم الذي يعطي أهمية كبيرة 
ل «الموضعية 10005». وهى عنصر مد لولى 62000 1م51 عل معدمناة حاسم في 
أي نص. إلا أنه كان لابد من انتظار تطورات العلوم المقارنة . في اللسانيات 
والأدب ‏ في بداية القرن التاسع عشر كي يكتسب المفهوم أهمية أكبر: فقد 
أمدنا مفهوم «الموضوع» بعنصر مشترك مدلولى أو إلهامى 0 يسمح 
بمقارنة أعمال مؤلفين مختلفين انطلاقا من «فهرس «index‏ واحد 5 


الميرات اللر ومنسى: 

في العصبر ذاته ظور القبان الرومتسبيء الأكاثي بشكل خاصء نظرية 
للعمل الفني امتد أثرها بعد قرن من الزمن بفضل النقد الموضوعاتي. 
فالعمل الفني» وفق «جماعة يينا 0:63 ءمدمنع». لم يعد ينظر إليه وفق 
مولع سيق نكب إعاذة إتقاجه يل ت برجا إلى الرعى الد الي 
ا شتخصيية تطوع كل الخاضو الشكلية والمشوكة للفطل الفلى: الإلهام: 
«الكيفية»» التركيب «دهنازوهمحممه؛ الخ... كما يظهر أثر الفكر الآلماني أيضا 
عند نقاد «مدرسة جنيف» ويمتد في فكر الموضوعاتيين ددع ء همعطا و16 عن 
طريق فلسفة هايدغر :86ع116146. فليس من الغريب إذن أن يجعل النقد 
الر راي و ال هة وو اال قفي کی له ا ور 


۹7 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


وريشار وبوليه عددا من الدراسات» وهم يرون فيه انتصارا لأدب وعي 
الذات de 1a conscience‏ ittérature]ا‏ ينسجم مع إجرائهم الخاص : 

«إن نقطة الانطلاق الوحيدة عند جميع الرومنسيين» ومهما تنوعت 
نقاط وصولهم» هي حتما فعل وعي الذات مءمءنهكههه عل ماءة'1» (جورج 
بوليه «بيني وبين نفسسي 201 اء أممطر عماصظ») . 

القن فل کل کی وجي التظرر نووسي این د 4 ایل 
تأتي أهميته من قدرته على توليد تجربة ما وإنتاج معنى يؤثر في الحياة. 
ويتفق جميع النقاد ذوي الاتجاه الموضوعاتي حول هذه النقطة: «هل يستحق 
الأمر عناء المغامرة إن لم يثر بالمعاني عالم المفسر وحياته عند الخروج من 
التجرية (تخرية الغراكءة والشاريل)ة» (شكارومتسكي والملاقة النشدية يهنا 
critique‏ ationاre»)‏ . ولا يمكن في هذه التجرية المزدوحة لآنها تمس القارئ 
والكاتب على حد سواء . دراسة الواقع الشكلي للعمل الفني لذاته. فالعمل 
الفني هو «تفتح متزامن لبنية ما ولفكر ما (...)ء مزيج من شكل وتجربة 
يتضامن تكونهما وولادتهما» (جان روسیه «الشکل والمعنی ۴0۲۳٥ e‏ 
fia‏ niعi»)‏ . وحسب ستاروبنسکي» فقد كان روسو في تاريخ الأدب 
بفرنسا ‏ من أوائل الذين عاشوا هذا «الميثاق بين الآنا واللغة» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق 1eءobsta‏ 1 transparence et‏ aا,Rousseau.[-[»)‏ وربط 
مصيره كإنسان بإبداعه الأدبي. فهناك إذن عند روسو تشابك بين الوجود 
والتفكير والنشاط الأدبي : فالكاتب لا يقول ذاته فحسبء. بل هو يبتدعها 
في استخدام الكلمات. وهكذا طرح روسو ومن بعده الرومنسيون ‏ 
تصصوزا روحانيا رواسا سا الل البدع العمل الأديى هو وشامرة 
مصير روحي يتحقق في حركة إنتاجه بالذات. 


الجذور عند برو ست: 

يوسع مارسيل بروست :5ناه2:0 113061 نطاق تطبيق هذا التصور في 
كتابه «ضد سانت بوف 6 8اناء 5210-8 00116 » كما فى بعض صفحات روايته 
«البحث عن الزمن الضائع du temps perdu‏ 056 8. فهو إذ أكد 
ضرورة تجاوز وجهة نظر السيرة الشخصيةء ورفض كل تصور حرفي بحت 
للنشاط المبدع وكل تعريف محدد للأسلوب» هو بمنزلة امتداد للإرث 
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الرومنسي ووضع لأسس النقد الموضوعاتي المستقبلي. وهو إذ يؤكد أن 
الأسلوب ليس ية هة بل رق ران العمل الأسى يسكوجب إدراكا 
می اعام مح اناد اتك ركفل متها هدا الآدرا اسه يحرف الان لري 
في واقعه المزدوج غير القابل للتحليل ءاطةوهومدمء06ه1 كإبداع لغوي وعالم 
محسوس في آن معا. وهكذا قادته قراءته للأعمال الأدبية إلى استعمال 
مفهوم الموضوع كما استعمله النقد الأدبي في منتصف هذا القرن: 

«لربما يكمن الدليل الأكثر أصالة على العبقرية .كما قلت لألبرتين ‏ في 
هذه القيمة المجهولة لعالم وحداني» أكثر منها في محتوى العمل الأدبي 
ذاته (...). كنت أشرح لألبرتين كيف أن كبار الأدباء لم يعطوا سوى عمل 
واحدء أو بالأحرى كيف أنهم عكسوا بطرق مختلفة الجمال ذاته ومنحوه 
للعالم. (...) إنكم لترون عند ستاندال 560081 إحساسا معينا بالعلو يرتبط 
بالحياة الروحية: إننا نجده في المكان المرتفع حيث يسجن جوليان سوريلء 
وفي البرج الشاهق حيث يحتجز فابريس» وفي برج الأجراس حيث يدرس 
القس بلانيس علم النجوم ويلقي منه فابريس نظرة طويلة على العالم». 
(«السجينة («La Prisonniére‏ . 


2 -الأسس الفلسفية والجمالية 
الأنا المبدع: 

يستدعي التصور البروستي ‏ الذي يتجاوز التمييز التقليدي بين الشكل 
والمضمون ‏ بالضرورة تحديدا جديدا للأنا المبدع. ويشرح بروست ذلك 
بوضوح في كتابه «ضد سانت بوف» إذ يقول: «الكتاب هو نتاج أنا آخر غير 
الذي نكشف عنه في عاداتناء في المجتمع وفي رذائلنا. فإذا ما أردنا أن 
نسعى إلى فهم هذا الأناء فلن نستطيع الوصول إليه إلا في أعماق أنفسناء 
حين نحاول إعادة خلقه في ذواتنا». قد تبدو ملاحظة بروست متناقضة: 
فالأنا الذي يتحدث عنه هو في آن معا. معطى نفسي عميق في الفنان 
وموضوع إعادة خلق. وما يجب فهمه هو أن الآنا المبدع يبتدع نفسه في 
الحركة التي يقول فيها ذاته. فهو يعبر إذن عن نفسه بتجاوزهاء والفعل 
المبدع لا ينفصل عن هذه الحركة المؤسسة له. 

ويشترك معظم النقاد الموضوعاتيين بهذا الإحساس بالمطاوعة الدينامية 
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للأنا . ويبدو ريشارء الذي يستشهد في صدر كتابه «عالم مالارميه الخيالي 
Univers imaginaire de Mallarmé‏ 1» بجملة الشاعر «يصنع الشاعر نفسه 
أمام الورقة». الأقرب إلى فكر بروست : 

«إك الاساوب هونا بتع إلية الإقنان مكهارا: ا ع به ا 
فيبتكر. وفي ذات الوقت يكتشف الحياة الحقيقية». (المصدر السابق). 

كما يعتقد ستاروينسكى بأن «الكاتب ‏ فى عمله الأدبى ‏ ينكر ذاتهء 
يتجاوزها ويتحول» («العلاقة النقدية 52 relation‏ . وروسيه. وهو 
الأكثر انتباها إلى لعبة الأشكال الأدبية» لا يتوانى عن التأكيد بأن «العمل 
الآدبي قبل آن يكون إنعاجا ةو تمبيراء هو بالنسبة إلى الداك المبدعة وسيلة 
للكشف عن الذات». («الشكل واk٠عنى («Forme et signification‏ . 

را ی کف ر الو ا د وا اور ایی ا 
الق رى ترو ا ا ور اجر ا 
النفسي الذي يرجع العمل الأدبي إلى دفينة نفسية سابقة له. ولا ا 
النقد الموضوعاتي هذه السيطرة ولا هذا النصيب اللاواعي» بل هو يسند 
ك العمل الاي إلى وعى د امي قود اال فا الست ارف 
ستاروبنسکی» فى كتابه عاك جاك ل الشفاطية والعائق ,نلهء101155.[-ل 
et obstacle‏ 110111 8 بعدم ميله إلى التقصي النفسي والطبي المتعلق 
بالأدباء. والذي يمارسه نقاد «يدفعون بهذه الجثث إلى طاولة التشريح 
وكأنهم يستعدون للكشف عن الدافع السري للأعمال الأدبية في أحد 
الأنسجة المعطوية». ذلك لأن «الفنان وإن ترك دوما بقايا جثته (...) فإننا لا 
ننفن أبدا من خلالها إلى فنه». 

ويما أن للعمل الأدبي وظيفة إبداعية وكاشفة للذات معاء فإن النقد 
الموضوعاتي يبدي اهتماما خاصا بفعل الوعي لدى الكاتب. وإذا ما كان 
باشلار يتحدث بهذا المعنى عن «الآأنا المفكر للحالم rêveur‏ دسل مأزومء» فإن 
المفهوم يستعيد بعدا ذهنيا أكبر عند جورج بوليه لكنه يبقى بعيدا جدا عن 
الأنا المفكر الديكارتي. فعبارة «أنا أفكر إذن أنا موجود». عند ديكارت» 
تؤسس بصورة يقينية وواضحة أنطولوجيا مشتركة بين البشر جميعا . وعلى 
العكس من ذلكء فالآنا المفكر عند باشلار وبوليه يفرّد ءاه اuعمذء‏ وعيا 
وعالما مبدعا بتحديد علاقة خاصة مع العالم عن طريق حدس أولي لا 
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کو ا اعد زان أى سين لكر الذلاف يسارال برتید :کات هی کباب 
«بيني وبين نفسي» الذي يضم «محاولات نقدية حول وعي الذات وندوو8 
501 عل عمعمعاءقهم 18 تتناة وعناونات» ‏ أن يثبت عند الكتاب هذه اللحظة 
الافتراضيةء حيث يوجد الأنا بصورة متفردة في فعل الوعي وبواسطته. 
ويدل ستاروبنسكيء بالطريقة ذاتهاء على أن ظهور الحقيقة عند روسو لا 
مك عو ت ارد جانا ون اا وا 
كما يكتشف الناقد نفسه إشكالية مشابهة عند مونتين عمعنهاده11: 

«إن الوعي موجود لأنه يتجلى لذاته. لكن ذلك لا يتم بإظهار عالم يهتم 
به هذا الوعى اهتماما كليا» («مونتين فى حالة الحركة»› Montaigne en»‏ 
Gallimard, 0200‏ 1982«( . 

يتفادى النقد الموضوعاتي غالباء لتحليل هذا الكشف عن الأنا المعاصر 
للعمل الأدبي. إرجاع هذا الآخير إلى الفرد التاريخي الذي هو مؤلفه. 
و ع ا می ا و ر و و قات 
المؤلف بمفردات مثل «آنا» «ذات» «كائن». وهذا المفهوم الآخير هو عادة 
لسانية ما أكثر ما تتكرر في النقد الموضوعاتي. ف جاك روسيه يستخدمه 
وكذلك ريشار وبوليه وباشلار. ويوضح مارسيل ريمون أسباب هذا الإيثار 
حين يؤكد أن «أعمال روسو هي صعبة التأويل: فتقلبات ذاته لا تسمح 
اك راتما بسهولة إلى تحال موحد خان جاك روسن الك عن الذات 
وحلم اليقظة [-[.Rousseau, 1a quête de soi et la rêve e‏ ») . وهو یقترح»› متجاوزا 
حالة روسوء أن يحاول النقد تناول الآنا في تغيراتهء وبخاصة في تلك 
الحركة الجوهرية التي يتحقق فيها بالتحامه بالعمل الأدبي. 


العلاقة مع العالم: 
يستدعي التأكيد على أهمية عمل الوعي بالضرورة وجود فكر حول 
العلاقة مع العالم. وضي الحقيقة فلقد نجحت الفلسفة الحديثة بإقناعنا 
«قل لى كيف تتصور الزمان والمكان وتفاعل الأسباب أو الأعدادء أو قل 
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(«بيني وبين نفسي Entre moi et moi, J. Corti,‏ 1977«( . 
ومن هنا نجد أن مفهوم العلاقة هو أحد المفاهيم الرئيسة في النقد 
الموضوعاتى. فالأنا يؤسس ذاته من خلال علاقته معهاء وهو يتحدد من 
خلال عالافته بع ما بحيظ يه والفاكري على أهيلية موضنوع التكرة اومتها 
- وهي فعل علاقة جوهري . يدين بالكثير لهذا الحدس. إذ يرى باشلار أن 
و ا و ری دف اور مات د ا کي 
في الرواية» في كتابه «والتقت العیون yeux se rencon)۲8 re۲‏ وع.[»: كما يعطي 

ستاروبنسكي للفعل النقدي شعار «العين الحية م۷۷ لأءه”1». 

تدين ا العلاقة المؤسسة هذه بالكثير لتطور الظاهراتية 
6 5ه قلقد تأثر باشلار ب هوسرل 556:11ن11: وتأثر أتباعه من 
بعده ب ميرلو بونتى 217مم- تلدع11ع]/1 الذي يعرف الظاهراتية بأنها الفلسفة 
التي تعيد وضع الجواهر ١١«ءءءء‏ في الوجود. وترى أنه لا يمكن فهم الإنسان 
والعالم إلا انطلاقا من «وجودهما العرّضي 6اءناءه؟» («ظاهراتية الإدراك 
| لحسي de 1 perception‏ ogieاPhénoméno»)‏ . من هذا المنظور فإن «للحواس 
معنى». حسب تعبير إيمانويل لوفيناس ۴٣ همue1 1e۷‏ . وهذا ما يدھع 
بألبير بيغان «نناع4.86 إلى رفض التمييز الخاطى بين الأآنا والأشياء «الذي 
يدفعني إلى الاعتقاد بأن أجهزة الإدراك الحسي «السوي» عندي تسجل 
نسخة طبق الأصل عن «واقع» ما . («الروح الرومنسية والحلم ص1 
(«romantique et le rêve‏ . 

لقد آثر بروست المقارية الظاهراتية وبخاصة فى الصفحات الشهيرة 
الى يخصصها السارة. إلى زؤته لخرفته فى الاستيماظله فى يدانية زواية 
«البحث عن الزمن الضائع». وسيطر هذا المنظور في النقد الموضوعاتي 
الذي غالبا ما يتمسك بتحديد طريقة من طرق «الوجود ‏ في العالم» 
انطلاقا من النصوص الأدبية. وهذا هو حال مشروع ستاروبنسكي في 
کا ان الان جوم دراس روسو ورن ا عن سا ودی 
أن الأمر عند روسو يتعلق ب «الوصول إلى الآخرين دون مغادرة الذاتء وذلك 
بالاكتفاء بأن يكون هو ذاته وبأن يظهر للآخرين كما هو عليه» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق»). 

ما موقن فهو يقتمنا جاخ القن لا مك ذاه إلا من خان انكاس 
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علاقته بالآخرين, كل الآخرين» («مونتين في حالة الحركة»). 

غالبا ما تنتظم القراءة الموضوعاتية للأعمال الأدبية. إذا حسب أصناف 
الإدراك الحسي والعلاقة : الزمان والمكان والأحاسيس.. إذ يرى بوليه أن 
«سؤالنا من أكون؟ يرتبط (...) بطبيعة الحال بالسؤال متى أكون؟ (...) 
وهذا السؤال يتوافق بدوره مع سؤال آخر مشابه وبصورة طبيعية أيضا ؛ 
أين أناة» («العلاقة النقدية»). وتجيب الأجزاء الأريعة التى تشكل كتاب 
«دراسات في الزمن الإنساني «Etudes sur le temps humain‏ 8 هذا المشروع. 
إن هذه الاهتمامات» وإن كانت أقل منهجية عند بقية ممثلي النقد 
الموضوعاتي. فهذا لا يعني أنها لا توجه تأملاتهم بصورة خفية. إذ يميز 
روسيه نموذجين من المواقف أمام الزمن في العصر الباروكي» وذلك بمقابلة 
«أولكك الذين يقدمون على دخول تجرية التعددية المتحركة وأولكك الذين 
يرفضونها أو يعملون على تجاوزها» («أدب العصر الباروكي في فرنسا 
ععطة1 داء عناوممةط عى1':3 عل عننطة6)]ز] 18») . وهنا أيضا كان باشلار هو الذي 
شق الطريق؛ فهو أول من أظهر كيف يتملك الخيال المبدع الزمان والمكان 
بحسب نموذج موح ل «الوجود ‏ في . العالم» خاص بالفنان. 

ولقد تأثر أسلوب النقد الموضوعاتي بهذا المنحى وذلك باستعماله الواسع 
للاستعارة في غضون الحديث عن أصناف الإدراك الحسيء وبخاصة فيما 
يتعلق بالحيز المكاني. كما يظهر ذلك عند ستاروبنسكي حين يعلق على 
أحلام اليقظة لروسو : 

«منن تلك اللحظة ينبسط فضاء جديد : فضاء مُرَّمَّن 56ثلة:همسمءا يتركز 
على الأناء يحييه ويسكنه فيض الشعور. ذلك هو فخضاء النزهة» («جان 
جاك روسوء الشفافية والعائق»). وبمعنى مواز فإن طرق الإدراك الحسي 
تسب غالبا حقيقة ماهية تشهد على أهميتها شي «الوجود .في + الغالم» 
الخاص بالفنان. وهكذا نجد عند ريشار أن صفات حسية من مثل خشن؛ 
ناعم. مرمري. ذابل؛ لماع, الخ... تفقد وظيفتها كصفة لتصبح ماهية حقيقية. 
ونقع على الأمر ذاته عند ستاروبنسكي حين يشير إلى أهمية «الصفات 
المادية . عند مونتين ‏ للمليء والفارغء للثقيل والخفيفء والتي لا يمكن 
فصلها عن صور الحركة» («مونتين في حالة الحركة») . إن كتابة الموضوعاتيين 
بهذه الطريقة توسع وتغير موقع لعبة التميزات. فالحكم النقدي لا يتوجه 
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فقط إلى الوعي أو الغرض أو الكائن بل أيضا إلى العلاقات التي توحدهم 
وأساليبها وطرقها. عندها يصبح للانطباع الحسي أهمية لا تقل خطورة 
عن الفكر المتعقل. 


الخيال وحلم اليفظة: 

لا يمكن في إطار العمل الفني فصل الإدراك الحسي عن الإبداع. فنحن 
تي لان تكليله بإرجافه. ببساطة: إلى معطى سايق له يكون العمل 
اتی ا ل عر ا ر ھکر روت دی ددن 
الأنا المبدع : قالفنان إذ يكشف عن نفسه في عمله؛ فهو أيضا کل ات 
بواسطاط كالتقن ا ا و اا و ا 
الذات والموضوع» بين العالم والوعي» بين المبدع وعمله. كما كتب باشلارء 
الذي طالما أحب الاستشهاد بهذه الصورة للشاعر إیلوار ۴1۰۲۵۵ «كم تتغير 
بق خن ها يد رهه ٠‏ رد افا حي ري اتو و 
بها فجأة هي التي تنظر إلينا». («الهواء والأحلام («Lair et les songes‏ . 
ويستخلص ستاروبنسكي نتائج هذا الحدس حين يؤكد ‏ في كتابه «العلاقة 
النقدية» ‏ على «الصلة الضرورية بين تأويل الموضوع اءزطه وتأويل الذات». 

ف اة اه ا رعا کن ای کل ا کیرک 
الل إلى دا ا٠‏ ا شتاو ا مل ي ارا الح 
الذي يدير فكرة التاريخ عند روسو» («العلاقة النقدية»). وهو لا يسمي 
جزافا دراسته حول مونتين مؤلف الرسائل 855315 وع.آ «مونتين فى حالة 
الحركة» إذ يظهر كيف يعتمد مونتين طريقة «البناء بالتولدات الذاتية 
اة .»construetion Par bourgeonnement successifs‏ ما ریشار فیسعى» 
فى تعليقه على أعمال مالارميهء إلى مواكبة انتشار ١ءء‏ اهام6ل النص 
لوطا عن البقاء على «عتبته» («عالم مالارميه الخيالي LU rivers‏ 
14 مهل عتنةهأعددمذ») وهي طريقته لتفادي تحجير عمل الكاتب باختزاله 
إلى موضوع للدراسة؛ ولتناوله في حركته المبدعة. 

لا يمكن للعلاقة بين النقد الموضوعاتي والتحليل النفسي أن تقوم إذن 
الأاغلى الدزاع دكلي الركم كن آن يعض ممه مل تار وسک وران 
ا و اا فن ان اا جه اقات 
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الاهتمام المميزذاته بالصورء والرغبة ذاته بتجاوز المعنى الظاهر للنصوص» 
واعتماد القراءة «العرضانية علددهكمهن» للأعمال الأدبية وهي قراءة تسمح 
بعقد المقارنات وإظهار التشكيلات التصويرية والترسيمات 5قصهكطء: الغالية, 
لكن هاتين المقاريتين تتعارضان جذدريا في مسألة العلاقة بين الذات المبدعة 
وعملها الأدبي. إذ يميل التحليل النفسي إلى اعتبار العمل الأدبي جملة 
معقدة من الآدلة وءموذه تحيل إلى وضع نفسي سابق وتلعب دورا تصعيديا 
ayant un rقاe de sublimation‏ : فالفن. عن طريق الإيهام يدفع بالرغبة المكبوتة 
إلى التعبير عن ذاتها . ويستنتج جيلبير دوران 0تقتتاط ه6115 من ذلك أن 
«الصور عند فرويد ليست سوى أقنعة ‏ مخجلة إلى حد ما وثياب للتنكر 
يلبسها الكبت لليبيدو 110100 الخاضع للرقابة. فالصورة عنده ليست في 
نهاية المطاف سوى ساتر للعورة» («يونغ أو تعددية النفس عا ناه عضنال 
de Psyché Le Magazine littéraire, No‏ ythéismeاoمp‏ ۱60/159»). وعلى العکس 
مودلا يا ا و الصورة إلى تكونها وريطها يما بميقها : 
بل التقاطها عند ولادتها ومعايشتها في صيرورتها . إذا فالمنهج السيري 1١‏ 
biographisme‏ و الاستقصاء التحليلي النفسي يختزلان العمل الأدبي ويبترانه. 
وبما أن «العمل الأدبي يخضع» معاء لمصير معيش ولمستقبل متخيل» 
(ستاروبنسكى «العلاقة النقدية») فهو يفلت من مخططات السببية الاستعادية 
yy‏ 8 

شر رار ي اا ا و الخال أمكربنا يدل على هذا 
الوه الان كه يمع النوضنوة بين بالأيعاد هق التسون الرطيقي 
للنفس الإنسانية واعتبارها ملكة مبدعة ومنجزة. إذ يرى باشلار ‏ وهو 
الذي مهد هذا المجال أمام جميع النقاد الموضوعاتيين ‏ أن الخيال دينامية 
منظمة. ويبتعد هذا التصور كل البعد عن تصور سارتر الذي يضفي على 
الخيال أثر الواقع «العدمي». فالخيال ينظم العالم الخاص للفنان لأنه 
ظاهرة وجود : «إن صورة بسيطة؛ إن كانت جديدة: لقادرة على الكشف عن 
عالم بأكمله. فالعالم متغير إذا ما أطللنا عليه من نوافذ الخيال التي لا 
حصر لهاء وهو بالتالى يجدد المسألة الظاهراتية». («شعرية الفضاء 8.آ 
poétique de l’espace‏ ل 


ويوضح هذا التصور موضوع حلم اليقظة الشائع في النقد الموضوعاتي. 
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فلقد جذب هذا الموضوع كلا من ريمون («الرومنسية وحلم اليقظة 
»»Romantisme et rêverie‏ «جان جاك روسوء البحث عن الذات وحلم اليقظة 
[-[.Rousseau, la qute de soi et la rêverie‏ »)» وبيغان (<« الروح الرومنسية والحلم 
«(«L’ Ame romantique et le rêve‏ وستاروبنسكي الذي كرس صفحات حاسمة 
لكتاب روسو «أحلام يقظة المتنزه المستوحد «Rêveries du promeneur solitaire‏ 
وللحركة «الجالةه ی و ر که کو 
الحلم كما يراه التحليل النفسي: فبينما يذيب الحلم الليلي الوعي لصالح 
فة اللارعي يقي حلم اليفظة الرعي على درجة معينة من اهاط إن 
ناخ بتكاته عدن عامل متذيذب يعمل فيه الحيال البدع يكل إمكاتياته: 
تقول ريقو قاريها اح عاتن فل ا کی الح این ن 

«إن الخيط الرابط هو ترك الذات تسرح دون كبح» والاسترخاء الذي 
قب الق ررد فا دات من اط ر انط ندري ودل ستاب لک 3 
قد يصادهنا الحظ ونلتقي بذاتناء أو ندخل في ذات أخرى لنا» («جان جاك 
روسو البحث عن الذات وحلم اليقظة») . 

ويرتبط حدس الخيال المبدع والاهتمام بأحلام اليقظة بتصور توفيقي 
للنفس الإنسانية. فبينما يشير التحليل النفسي إلى الصراعات ويحصي 
الغو الها تراه ا الد اا ع ا ع وره کرد 
إيجاد العمل الأدبي لتوازن تنحل فيه كافة التناقضات بصورة مؤقتة. هذا 
ما يبرزه ستاروبنسكي عند روسو : «تكمن وظيفة حلم اليقظة الفاصل عن 
الواقع في امتصاص تعددية وعدم تسلسل التجرية المعيشة بابتداع خطاب 
موحد يتوازن ويتساوى فيه كل شيء» («جان جاك روسوء الشفافية والعائق»). 

وبهذه الطريقة يتعارض النقد الموضوعاتي مع أحد ثوابت الفكر الحديث 
(الذي تمثله البنيوية بشكل خاص) : فكرة أن المعنى والقيمة هما اختلافيان 
6115 نل على الدوام: وأن في الحيد عن القاعدة الدلالة الأكبر. بينما 
يقترب النقد الموضوعاتي من فيلسوف مثل رونيه جيرار 6٣4۲١‏ 6١ء۸‏ الذي 
يعتقد بأن التشابه هو القانون العام للدلالة. 

کی اا ا د بص ران ا عير رات 
القن فزن النظد الوشوعاصس يضمع لهذ] العانون» هانون الترفيق بلإطلابقة 


„loi de conciliation par l1’ identité 
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3-الإجسراء الموضوعاتسيى 
العمل الأدبي كوحدة كلية: 

إن الامتياز الممنوح لعلاقات التشابه؛ التي تحيل إلى خيال «موفق 
«ناءتتاءط» يدفع النقاد الموضوعاتيين إلى مجانسة قراءتهم للأعمال الأدبية: 
فهم يسعون للكشف عن تماسكها الباطن ولإظهار الصلات السرية بين 
عناصرها المبعثرة. فهذا الإجراء النقدي يريد إذا لنفسه أن يكون «كليا 
علقام»؛ وإنه لكذلك في غاياته وفي مناهجه: فهو يسعى لفهم تجربة ما في 
«الوجود ‏ في العالم» كما تتحقق في العمل الأدبي. والناقد يحاول الوقوع 
عليها من خلال الوحدة الكلية العضوية للنص المدروس. وينعكس هذا الطموح 
الشمولي في اختيار موضوعات متميزة للتحليل : فمسألة الأناء ووحدتها 
وتماسكها مطروحة دوما لأنها ترجع إلى فكرة وحدة العمل الأدبي وإلى 
الإجراء النقدي الموحد . ويحدد ستاروبنسكيء بهذا المعنى» إحدى طموحات 
روسو الكبرى: 

«إن الحاجة إلى الوحدة هيء معاء في الاندفاع نحو الحقيقة وفي الادعاء 
المغرور. ولأن روسو يسعى إلى «تثبيت ١#×ا؟»‏ حياته فهو يجعل أساسها ما 
هو من أكثر الأمور ثباتا ‏ الحقيقةء الطبيعة .» ولكي يتأكد بعد ذلك من 
وفاته لذاته يصرح بقراره جهازا ويأخذ العالم كله شاهدا على ذلك («جان 
جاك روسوء الشفافية والعائق»). 

يجر مثل هذا «الشغف بالتشابه »Passion de la ressemblance‏ («وھو 
العنوان الفرعي لدراسة ل جان روسیه عن آلبیر تیبودیه ٤۹ط‏ :۲۸ ۲۲طA1)‏ 
إلى نتائج لغوية من السهل تمييزهاء مثل وفرة التعابير التعميمية التي 
تهدف إلى تكثيف كل العمل الأدبي ببضعة كلمات جازمة (مثل «إنها من أقل 
الأمور ثباتاء إذاء..»» جورج بوليه في «بيني وبين نفسي»۔ «من آكثر الأمور 
إيحاء آن..»» ريشار في «غیثان سيلين 6م0611 ع0 210156») . ولقد شعر روسيه 
بخطر الإجراء. فبعد مضي خمس عشرة سنة على كتابه حول أدب العصر 
الباروكي في فرنسا ‏ 

وهو أول عمل كبير له يعيد فيه النظر ويعترض على مبدثه المنهجي : 
فكرة «النظام الموحد الذي تتواصل فيه مختلف مستوياته مع بعضها البعض 
بصورة ضرورية» («الداخل والخارج )»L¡ntérieur et extérieur‏ . ما بوليە 
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فيحاول حماية نفسه من هذا الخطر في مقدمة كتابه «الشعر المفتت 8.آ 
ع36اء6 6زو6هم» الذي يقول فيه: «ما أن نبحث عن أصالة أشخاص نتناولهم 
على انفراد حتى تنعدم التشابهات (أو أنها تصبح ثانوية). عندها يصبح 
المهم هو الاختلاف النوعي الذي يجعل أي عبقري غير قابل للتطابق مع 
آخر». إن مثل هذا الإصرار لعظيم الدلالة : إنه اعتراف بقدر ما هو 
محاولة لدرء الخطر. 

اوا ده الت الوسرساص أا كى حح اكان الخو ن الرقيعة 
8 _ بسبب غايته الشمولية ۔ يستعيض عنه. وللسيب ذاته. بفضل 
حركية خطابه حول العمل الأدبي. 

والتقسيمات التدرجية المطمئنة التي ترتب المقامات ءءءمهاءم: التقليدية 
بولقم مواق فوع مي فكل الي ااا إلى ميا اا 
وحسب علاقات سببيةء يزيحها النقد الموضوعاتي بقوة بفكرة الوحدة 
العضوية للنص التي يحميها الخيال المبدع. 

من هناء فالخطاب النقدي لا يمكنه سوى تحديد «مسيرات كاءزه» 
داخل العمل الأدبى. ففى تقديمه لكتاب «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث و ا 0e études sur‏ » يؤکد ریشار آن دراساته هذه 
ليست سوى «مجرد بيانات عن حالة الأرض: فهي (...) قراءات. أي مسيرات 
شخصية غايكها إبراز بعش الب والكشت التدريجي عو مسد اتيا 
مسيرات لا بداية لها ولا نهاية؛ لأن المسلمة الوحيدة للعمل الأدبي تمنح لكل 
من عناصره قيمة دلالية متساوية. وهنا أصل الإجراء المميز لريشار الذي 
لا يكف عن الانتقال من موضوع إلى آخر: «كل غرض ما أن يتم التعرف 
عليه ضمن هذه التصنيفات المكونة»(...) حتى ينفتح ويسطع على الكثير 
من غيره (...) مع إمكان وجود العديد من التفرعات الجانبية ومن العلاقات 
الموارية». 

لفن عاضر الكت ن اة عا 7وا زهو نص ثير متشو 
أطلعنا عليه ريشار). فالعمل الأدبي إذا متعدد المراكز, والنقد الموضوعاتي 
مكل الرؤعة الباتورامية. لشيكة كل سا ها ل مى مل الود 
الهرمي التقليدي للقيام بمسيرة تماثلية عدونزعه1هصه دسمعمدم لا نهاية متوقعة 
لها. 
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المعارف العديمة الجدوى: 

يقوم النقد الموضوعاتي ‏ بتغييره لمواقع التصورات ولأدوات القياس 
بهذه الطريقة ‏ صلات جديدة بين حقول معرفية كانت منفصلةء ويوجد 
حركة جديدة بين المفاهيم ويعيد توزيع الوسائل المعتادة للتحليل الأدبي في 
نظام / لا نظام جديد . ويتميز هذا النقد عن أي نقد تقليدي بتجاوزه لكل 
العتبات وباختراقاته الجريئة التي تخل بالمسح الاعتيادي للجرودات 
نام۷ العلمية. وتكمن نقطة انطلاق هذا التحول الجذري في تلك 
القناعة بأن العمل الأدبي هو أولا مغامرة روحية؛ وأنه أثر ووسيلة وفرصة 
لتجربة لا E‏ استنفاذ معانيها. ومن هنا يأتى هذا الموقف 
المعارض للذهنية عاكثلهدهءءاعاهذن-نامه (نقطة التقاء أخرى مع ماوسيل بروست) 
والذي يترجمه الموقف الرافض للنقد المتبحر ٥١‏ ال6 عداوناته أو للخطاب 
الذي يتمحور حول أسس معرفية مجحفة. ويتصور ستاروبنسكي ۔ مع أن لا 
أحد يشك في علمه وفي ثقافته . بأن الناقد يقبل الانطلاق «من نقطة 
البداية ‏ أي من الجهل التام ‏ للوصول إلى فهم أوسع» («العلاقة النقدية»). 

ورغم ذلك فإن علم النصوص وكافة العلوم الإنسانية لا تعوز النقاد أولي 
المنحى الموضوعاتي؛ قفي كتابه عن أدب العصر الباروكي يتساءل روسيه. 
على سبيل المثالء عن الأسباب التاريخية لظهور الباروك الذي يحدد موقعه 
بين «كلاسيكية تنتمي إلى عصر النهضة» و «حقبة كلاسيكية طويلة ذات 
تلوين باروكي بعد عام 1665»: وذلك في نهاية كتابه المذكور. كما يقترح 
تحليلات تنم عن اطلاع واسع في مجال مسرح النصف الأول من القرن 
السابع عشرء وهو مجال غير معروف بشكل جيد في تاريخ الأدب في 
فرنسا. ولا يبتعد إجراء ريشار ‏ في التحقيق النقدي الذي قدمه ل «من 
أجل قبر أناتول A1201‏ 4 21ط ها Pu un‏ » لمالارميه ۔ هو الآأخر عن التقليدية 
والأكاديمية فى بنائه. أما التحليلات اللسانية فهى فى الحقيقة نادرة ‏ ريما 
لأنها فاا استيعاب الواقع اللغوي «الوضيعي E‏ وحدة للعمل 
الأدبي. وتغيب هذه التحليلات بشكل كامل عند باشلار وبوليه»ء وتظهر 
بلطف في أعمال ريشار وستاروبنسكي» وهي لا تكثر إلا عند روسيه: إذ 
يدرس مؤّلف كتاب «الشكل والمعنى» مثلا استعارة ١إ0طمهائص‏ «آلات الكمان 
المجنحة» في الأدب الباروكي. ويطور تحليلات في علم السرد عنوهام ههه 
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(نظام الساردء النظام الزمنيء المنظورات السردية..) في كتاب «نرجس 
روائيا “عأءصهدده: وءووزهمه21»: أو نراه أيضا يتساءل حول مسألة «المتلقى 
في النص» في كتاب «القارئ |Ûحuaم .«Le Lecteur itime‏ 1 

ويظهر مثال روسيه مع ذلك أن هذا الجرد ل «التقنيات» ليس سوى 
عامل مساعد في خدمة مشروع نقدي يتجاوزه : فقضايا الكتابة التي يشير 
إليها يتم ربطها دوما برهان وجودي اءتامعائنءء مهم, كأن يظهر مدى الأهمية 
الموضوعاتية لموقع السارد في رواية «الغيرة 12100516 1.2» ل روب غرييه 
A.Robbe-Grillet‏ . 


وجهة نظر «القارئ»: 

على الرغم من أن المعارف تبقى دوما عنصرا مساعدا للنقد الموضوعاتي 
فإن هذا النقد لا يستطيع ادعاء الشفافية والنقاء : إذ ليس هنالك من 
خطاب بريء. فمن أين إذا ينطلق الناقد؟ ويما أن هذا النقد منن البداية 
يعتبر الأدب تجربة روحية لوعي مبدع., فمنطلق هذا النقد يكمن في هذا 
الوعي بالذات. ويقتضي الآمرء بالتاليء الاندماج مع تلك الحركة التي 
تحمل النص؛ وكما يقول بوليه في حديثه عن باشلار «تمثل خيال الآخر 
وتبنيه في فعله المولد لصوره» («غاستون باشلار ووعي الذات «دماقه© 
de soi Revue de métaphysique et de 3508 1965,‏ وه Bachelard et la‏ 
اه]). فدراسة النص هي إذا ضرب من المحاكاة. وهذه النقطة هي محل 
إجماع جل النقاد الموضوعاتيين. إذ يرى جورج بوليه أن : «فعل القراءة 
(الذي يرجع إليه كل فكر نقدي حق) ينطوي على التقاء وعيين : وعي 
القارئّ ووعي المؤلف. (...) فحين أقرأ بودلير أو راسين فإن بودلير وراسين 
هما حقا اللذان يفكران ويقرأن في ذاتي» («الوعي النقدي»). 

ويعتقد روسيه من جهته بان «القارئ النافذ يستقر في العمل الأدبي 
ويندمج في حركة خيال المؤلف وفي رسومات تركيبه» («الشكل والمعنى). 
ونجد ذات القناعة عند ريشار : «لن يمتلك الذهن عملا أدبياء أو صفحة: 
أوجملة:؛ أو حتى كلمة؛ ما لم يعد في ذاته إنتاج مالارميه الخيالي 5ه «نها”آ 
imaginaire de Mallarmé, Seuil,‏ 1962«( . 


وهنا يلتقي الإجراء الموضوعاتي مع «النقد المتعاطف عمل عدوناته 
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«sympathie‏ الذي يمثله سانت ‏ بيبوف Sainte-Beuve‏ في القرن التاسع عشر: 
ود جوا دن بط وجات لتد اتخوت الى ر جلى ان 
من ذلك» بالبحث عن موضوعية 06[00]5116 تقوم على عناصر يمكن 
ملاحظتها في النص. 

ذلك أن حقيقة العمل الأدبي تخترقه وتتجسد فيه لكنها لا تختزل فيه 
لآنها ذات جوهر روحي. ويجب بالتالي ‏ عن طريق «التعاطف» وبنوع من 
«الجاذبية الشعرية 6اتنة|[زمه»» النقدية ‏ العثور على المهيج الإبداعي الذي 
هو أساسها. ولهذا السبب يتركز النقد الموضوعاتي» وبصورة ملحة» حول 
اللحظة الآولى: الأصلية؛ التي يفترض أنه تولد عندها العمل الأدبي: فهذا 
النقد يسعى إلى تعيين نقطة الانطلاق: أي الحدس الأولي الذي يشع العمل 
الأدبي بدءا منه. وكما يقول بوليه في حديثه عن شارل دو بوس د ٣۲4۲1٤۶‏ 
9 فكل دراسة نقدية عليها (...) بشكل جوهري استرجاع حيوية ما 
والاهتداء إلى نقطة البداية» («الوعي النقدي»»). وتوجد هذه الآسطورة 
المتعلقة بالأصول بشكل خاص في نقد ريشار الذي يبداًء بعد شاهد آوليء 
مقالته التي يخصصها ل رونيه شار ه۲٣‏ 6١ء۸‏ بهذه الطريقةء «هذا 
المناخ الذي وعئ فيه روثيه شار الأشياء والؤجود» («إحدق عشرة دراسة 
حول الشعر الحديث عتمع1200 عزو6مم 128 تنا وع0نأ6 ع2م0») . ويعاودنا هنا 
تأكيد باشلار بأن «الصورة الأدبية هى معنى فى حالة الولادة» («الهواء 
والأحلام («Air et les songes‏ . 1 1 

وتكمن ميزة هذه القراءة «المتعاطفة» في أنها تسمح بالإحساس بالمتعة 
شبه الفيزيولوجية التي تتولد مع الاتصال بالكلمات. إذ يجب قراءة الشعر 
لآن«الشعر بهجة النفث 16/آاهة وسعادة التتفس البديهية» («الهواء والآحلام»), 
ويصح ذلك أيضا بالنسبة إلى أي نص أدبي: «إن قراءة صفحة من صفحات 
«الرسائل ونهة855 5ع.1» لمونتين يعنى عند الاتصال بلغة حيوية بشكل مدهش 
القيام بنجموعة من اتحركات الذهنية التي تنغل إلى جسهنا انطياعا بالمروتة 
والنشاط» (تتارويسكن «موتكين :كي حالة الحركة )د 

غم هذا النعى للاشاء على :هذه الشركة الروحية والشي ا وة 
التي يسعى النقد الموضوعاتي للتطايق معها ‏ إلى فصل خطابه الخاص عن 
الل الاو ا ر ق وان ا بتكي وول 
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الأعمال الأدبية الزمني (مثل روسيه في «أسطورة دون جوان عطالالة ما 
gÎ .«de Don Juan‏ ستاروبنسكي في «جان جاك روسوء الشفافية والعائق”), 
ويعمد تارة أخرى إلى الإكثار من الشواهد ونسج الكلام النقدي وصوت 
العمل الأدبي معاء وتارة أيضا يضع هذا النقد الناقد في نفس موقع المؤلف 
الذي يعلق عليه. وهذا يدفع بناقد مثل ستاروبنسكي إلى التحدث مكان 
مونتين : 

«سوف لن أفكر في الموت فحسب., بل إني حين أفكر فيه على أنه موتي 
فأنا أفكر نفسي بواسطة الموت: إن استمرارية كاملة وتماسكا عظيما يربطان 
بين كافة أفعالى تحت الضوء الموحد لساعتى الأخيرة» («مونتين فى حالة 
الحركة»). 2 1 1 

إن «الأنا» هو المقام المزدوج حيث يمتزج الصوتان التوأمان للكاتب وللشارح. 
وبطبيعة الحالء لا يمكن تصور توافق كامل بين الخطاب النقدي والعمل 
الأدبي الذي يسعى لتوضيحه: فكلام الشارح يبقى دوما كلاما آخر. وهو 
وإن هدف بشكل لا عرضي إلى تكوين خطاب ملتحم بالعمل الأدبي فإنه 
يبقى لا محالة مغايرا. لذا يحدد هذا الخطاب نفسه غالبا بصورة علاقة 
«متعاطفة» تنأى قليلا عن الأعمال الأدبية: إذا تتناوب بوضوح عند 
ستاروبنسكى» على سبيل المثال» القراءة «الإطلالية مهاده عل» والقراءة 
الالتحامية 555 Yg .lecture‏ يخفي روسيه «موففه الملتبس قليلاء موقف 
المترجم الذي يضع نفسه على التوالي داخل موضوعه :هزه وخارجه» («القارئ 
الحميم عنام مداعاءء.] ع.[») . ويستخلص ريشار هذه النتيجة : 

«إن الوساطة الأمنية والخيانة المثيرة هماء بالتأكيد: الحافز 
المزدوج للوظيفة النقدية« («دراسات حول الرومنس ية Etudes sur le‏ 


. («1971 romantisme, Seuil, 


مفهو م المو ضوع عدكطا : 

يمد مفهوم الموضوع النقد بنقطة الارتكاز الضرورية لترابط إجرائه 
ولقدرته التوصيلية؛ فى هذه المغامرة المحفوفة دوما بالمخاطر والتى هى 
القراءة الساعية إلى تجار الآفاق التقليدية للعلوم الإنسانية أو المسالك 
اللسانية. فالموضوع هو في النص ‏ النقطة التي يتبلور عندها الحدس 
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بالوجود الذي يتجاوز النص وفي ذات الوقت لا يوجد مستقلا عن الفعل 
المؤدي إلى إظهاره. ولا يمكننا القبول بالتعريف الذي يقدمه فيبير ۲ءطء۲.۷-[ 
للموضوع: فهو يرى فيه «الأثر الذي تتركه إحدى ذكريات الطفولة في ذاكرة 
الكاتب» وتلتقى فيه» كل آفاق العمل الآدبى» («مجالات موضوعاتية 5ءمنهدده<آ1 
1 إن هذا التعريف لا او إكراه. وهو مقيد ومختزل سواء 
من وجهة نظر التحليل النفسي أو التصور الأدبي للنصوص. 

اة كف كدوم رو دواري تقار 
يقول: «إن الموضوع ‏ في العمل الأدبي ‏ هو إحدى وحداته الدلالية: أي أحد 
أصناف التواجد المعروفة بفعاليتها المتميزة داخله» (من محاضرة ألقيت فى 
البندقية عام 1974). 1 

مط و هذ العريف إلن كلها يكل د 
متميزة الدلالة في العمل الأدبي عن «الوجود في العالم» الخاص بالكاتب. 
ويشرح ريشار ذلك أيضا في مقدمة «عالم مالارميه الخيالي L’ Univers‏ 
6 4ه ل عتنةهذعهمن». قبعد أن يؤكد أن الموضوع هو «مبدا ملموس في 
التنظيم؛ تصور أو شيء ثابت قد يتشكل حوله عالم ما ويمتد». يطرح 
مسألة مماثلة: إذ يبدو أن أكثر المعايير بداهة هو معيار تكرار الكلمة. غير 
أن الموضوع غالبا ما يتجاوز الكلمة؛ وقد يتغير معنى كلمة ما من تعبير 
لآخر. لذلك فإن المؤشر الأكثر موثوقية هو «القيمة الأستراتيجية للموضوع 
أوء إذا شئنا. خاصيته الموقعية عدونع010م0]». ويعتبر هذا المعيار حاسماء 
فالقراءة الموضوعاتية ليست إطلاقا كشفا بالتواترات بل هي جملة الصلات 
التي يرسمها العمل الأدبي في علاقتها بالوعي الذي يعبر عن ذاته من 
خلالها. 

انطلاقا من هذا التعريف العام يوجه كل نافد قراءته بحسب حدسه 
الخاص (وتظهر الذاتية واضحة هنا) لاختيار الموضوعات التي يشرحها. 
والوشرع رش الخد ف يرجسا انی کرت أو ال نواقع شكلى ساد 
بوا باد غالى سيل الكالوهرهؤاف «درانتات جول الزمرن الإنشاتق 
»»tudes ur اe temps human‏ قد حلل أيضا «تحولات الدائرة وما 
.»Métamorphoses du cercle‏ هقفي الحالة الأولى يشكل أحد أصناف الإدراك 
الحسي perception‏ العامل الذي يمنح للجرد الموضوعاتي وحدته. وهو في 
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الحالة الثانية شكل مجردء رسم هندسي صرف خال من أي معطى مسبق. 
وروسيه هوء بالتأكيد؛. من يظهر بشكل أفضل هذه الليونة التي تتميز بها 
الموضوعات وذلك بإعطائه للمفهوم بعده الأوسع: فالثوابت التي يدرسها 
تتعلق بالأشكال والمفاهيم على حد سواءء بالفنون وبالآأدب» بمجموعات من 
الكتاب وبمبدعين منفردين. ويقترب الموضوع عنده من النموذج الأصلي 
عم إأكطعتة؛ أو من الأسطورة الجمعية؛ لكنه يتجسد دوما بشكل دقيق: ملموس 
وصريح في آن معا. 

ويتميز النقاد الموضوعاتيون في اختيارهم لموضوعاتهم المفضلة: كما 
تشرط إجراءاهم تلك الذاتية ۲6«ناءهزطانء التي يلاحقونهاء وعلينا الآنء بعد 
هذا العرض الشامل لنقاط التشابهء أن نعينهم منفردين. ولا يتسع المكان 
هنا لذكرهم جميعاء لذا اخترنا من هم أكثر أهمية في رأينا : أي غاستون 
باشلار» وجورج بوليه. وجان ‏ بيير ريشار. 


j galê = 4‏ ڍر Gaston Bachelard‏ 
لوکار ف کب رات جا ق کاب ارو عاد 
oie et Profondeur‏ : بما أننا نتحدث هنا فون الهو فإن الإحساس لا 
يمكنه (...) الانفصال عن حلم اليقظة الذي يستبطنه 856ه63امة”1 ويشكل 
امتدادا له. وذلك يعني أن هذا الكتاب يدين بالكثير لأبحاث غاستون باشلار. 
ويم زليه ايض نح حدم جفاك هلا التباسوق اللا ب ةن 
نقد أدبي جديد وجريء ينضوي تحت شعار الوعي المعاين في تجسد الصور 
: «لم يعد منذ باشلار بالإمكان التحدث عن لامادية الوعيء كما يصبح من 
الشعي ما اخطعه إلا من خلزل لياف الصدور الت راكب فيه زب إن 
عالم الوعيء ويالتالي عالم الشعر والأدب» لم يعد بعده كما كان في السابق» 

(«الوعي النقدي»). 


ال بستمو لوجي والناقد الشصسر ى: 

لم يكن رائد الإجراء الموضوعاتي باشلار مع ذلك ناقدا أدبيا. لقد كان 
أولاء وهو الفيلسوف في ثقافته وممارسته. ابستمولوجيا يهتم بتاريخ العلوم. 
كما اهتم فى كتابه «تشكل الذهن العلمı «La formation de 1’esprit scientifique‏ 
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بتعريف الفكر العقلاني المنفتح والمتطور البعيد عن إحيائية عمكتصنصة'1 
الفكر البدائي والعقلانية الديكارتية. 

كيف أضيع الالسسرلوس تراسوفا ادان ااا اكامات رة 
بالقعرة لم يشمن باشللار إطلاقا ‏ وهو ورجل القسيدة والنظرية كنا 
سثمي في الندوة التي أقيمت في مدينة ديجون «ؤزئ2 عام 1984 بعدم 
توافق ثقافته العقلانية وشغفه بالخيال. إذ يلتقي عنده العلم والشعر في 
ذات الحدس تجاه الإبداع الإنسانيء. وفي ذات الرغبة بإعطاء معنى للكون. 
كما كان يتوقع من القراءات الشعرية العودة إلى الينابيع الأكثر عمققا ‏ 
وهو هنا يستبق الإجراء «المتعلق بالآصول عتندمنعةه» للموضوعاتيين 
القادمين :«إن العالم. حين يتخلى عن مهنته؛ يعود إلى إعادة تقييم ما هو 
بدائي» («التحليل النفسي أlilر («La Psychanalyse du feu‏ . 

واا او فما دوا ا كى هة ات داراو ا مراد 
وسرعان ما انفصل باشلار عن الفرويدية لاعتناق تصور دينامي وميدع 
للخيال. أما الظاهراتية فلقد تركت فيه أثرا أعمق. فبفضل تدريسها توصل 
باشللان حذكياء إلى مشوومة من الصون و ونحلم اليقظة مقه:8 وهو 
مزيج بين الذات والموضوع: «أنا أحلم العالم؛ فالعالم إذا موجود كما أحلمه» 
(«شعرية حلم اليقظة عتء:6 12 عل عدرونا6ه2 مصل») . 

وتخطالف المقارية الشاهراقية عدن هلار ي اة م ةت 
لكافة الظاهرات المتعلقة بالوعي . وهو بذلك يؤكد. في كتابه السابق الذكرء 
على أن «كل وعي هو زيادة في الوعي والنورء وتعزيز للترابط النفسي 
المنطقي». ومن هنا يكون «الوعي في حد ذاته فعلاء آي الفعل الإنساني». 
ويرى باشلار أعلى درجاته في الأدب ‏ وبصورة خاصة في الشعر الذي 
ارط ا غار ت دون سوا ك رها اى فى هذا إل اقرط انات 
والذي يلتمس الخيال وينذر نفسه تحديدا لكشف وتأسيس وجودنا ‏ في ۔ 


العالم. 
ظاهراتية وأنطولوجيا التخيل: 


وليست مفعولا به. فالعالم هو الذي يتخيل نفسه في حلم اليقظة الإنساني» 
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(«الهواء والأحلام»). ويدفع مثل هذا التأكيد الحدس الظاهراتي إلى نتائجه 
القصوى : فالوعي هو الأولي» وهو الذي ينظم ‏ بالقياس إلى ذاته ‏ مقامات 
وععصةاكمز 5ع1 الذات المدركة, والعالم. حتى أنه هو الذي يؤسسها لآنها توجد 
به من خلال جملة العلاقات التى تحدد وجودها. 

لهذا السبب فالكيال . وهو عقن باشلار يضم كافة الوظائف النفسية 
للإنسان ‏ وظيفة إبداعية وإجرائية ‏ ويرجعنا باشلار؛ لتأسيس هذا الحدس؛ 
إلى درس الشاعر الألماني نوفاليس ءناة٠ه‏ الذي يرى أن الشعر «فن الدينامية 
النفسية» («الهواء والأحلام»»). وباشلار في هذه النقطة الرئيسة هوء في 
الحقيقةء وريث ومتابع الفكر الرومنسي الألماني أول من جعل من الخيال 
ملكة غازية. حتى أنه يعتبر امتدادا لفكر كانت ]12308 وهو من أكد على الميزة 
التجاوزية 51غمء0مءءومه للخيال الذي يحكم مسبقا تجريتنا بدلا من أن 
يكون نتاجا لها . 

ومن هنا فللصورة إذا دور أنطولوجي مؤسس: 

«الصورة ‏ وهي النتاج الخالص لخيال مطلق ‏ ظاهرة وجود وإحدى 
الظواهر الخاصة بالكائن الناطق» («شعرية الفضاء ععدموء*1ع0 عدوتاءهط مل») . 

وبهذه الطريقة نفسر ميزة البداهة التي يراها باشلار في الصورة التي 
يستشهد بها : فالصورة الشعرية تمكن من نفسها تمكينا كاملا في لحظة 
ظهورها. 

«إذا ما كانت الأخطاء النفسية لعلماء الأساطير العقلانيين تبدو فصيحة 
فلقد أوتي الشعراء في معظم الأحيان جوامع الكلم» («التراب وأحلام يقظة 
|lٺر|دة («La Terre et les rêveries de la volonté‏ . 


فالصورة ليست إذا خطابا تفسيريا ولا ترمي إلى الزخرف. وتفترض 
واا تحال تصيور] للخيال الا ر ا ااا 
النفسي. فبما أن الصورة لا تحيل إلى ماض و «لا يمكن مقارنتها . بحسب 
امتقارةشاكة الانطمال ‏ تضماء ندعم خا عراز كو ا رة 
ا و ع کا و ی ا 
و ارف هر ارالك ای دی ان ادر کا د 
فنوان الدراسة التى كريمها لخيال التارء فهو سرعان ها ايتعن عت + ند 
حل اسم يونغ تدريجيا محل الإحالة إلى فرويد . والحقيقة أن باشلار يشارك 
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المنشق الكبير عن حركة التحليل النفسى عددا من الأفكار الأساسية: كفكرة 
اللاوعي الجمعي ‏ الأكثر حسما من اللاوعي الفردي ت والتصور الدينامي 
والمبدع للحياة النفسية. 


من الخيال الماد ى إلس الخيال الهر قس 016 116ه: 

يتمفصل فكر يونغ Jung‏ انطلاقا من مفهوم النموذج البدئي <S archétype‏ 
«صورة أولية» و «تعبير شامل للسيرورة الحيوية». وعلى الرغم من اقتراب 
اا من هت اك فة لم ما( وة عة وتاه هارن 
الأخذ بتلك السيولة الحيوية التي يحملها مفهوم النموذج البدئي من خلال 
التجسد. اكادي للصون. ولهذا السبب فإن شكر باشلان يعيو من ظاهراتية 
للتخييل توجهها تجريته كقارئ. ولقد قاده هذا الإجراء المرن والتجريبي 
کی الرالی إل اتخد الخيال في كركبيةه «الثادية رومن كم فى صوردة 
الحركية. 

انطلق باشلار من حدس مبدئي مفاده أن الصورة هى. على حد سواء: 
جوهر وشكلء ويشرح ذلك في مقدمة كتاب «الماء والأحلام L’Eau et les‏ 
و :«هناك (...) صور للمادة. صور مباشرة للمادة. والبصر يسميها. 
بينما اليد تتعرفها. وهنالك متعة دينامية تديرهاء تجبلها وتلطفها. وإننا 
لتخلم يهذه الصبون للمادة يشكل سوسرى وحميه وذلك بإقصاء الأشكال: 
الأشكال القانية: الصو العديية الجدوى وضيرورة السيطريي» 

عمل بإشاذر إذا على تيد أكماظ حلم اليقظة الإنساتى بالمااة وإظهاق 
قسة نكي بالككاية كتجرية مادية للعاله عقن الشعراه وة اة 
ا اا و ا و اا ا ای و 
فى مخصلة فكو . يدوا من والتعليل النفس للنان (1697/)دو «الكراب 
وأحلام يبقظة الراحّة et les rêveries du repos‏ ا (1948): مرورا ب «الماء 
والأحلام» (1940).: و «الهواء والأحلام» (1942). ولا شك أن اهتمام باشلار 
بالكيمياء القديمة عن 1:101‏ التي ألم بها عن طريق يونغ كان محددا لهذا 
الكار. 

وأستطاع باشلارء بالاعتماد على هذا التصنيف» تحديد ثوابت نفسية 
#رضهيا ys OEE A a E E‏ 
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اليقظة بشكل ثابت ليبدع عملا مكتوباء ولكي لا يبقى هذا الحلم فراغ 
ساعة عابرة من الزمنء لابد له من إيجاد مادته ولابد لعنصر مادي من أن 
يعطيه جوهره الخاص. قاعدته الخاصةء شعريته المحددة» («الماء والأحلام»). 
ولقد قاد هذا الأمر باشلار إلى إعمال فكره في «موضوعات» هي تجسيد 
مسبق للموضوعات التي سيمنحها الموضوعاتيون: فيما بعد امتيازا خاصا 
ل موو عات اه ارک ك و ا الماشكة وو واقباء المميعةون 
«الماء الثقيل» و «الماء العنيف» في كتابه «الماء والأحلام» على سبيل المثالء 
وموضوعات «الحلم بالطيران» و «السقطة الخيالية» و «الشجرة الهوائية» و 
غيرها في كتابه «الهواء والأحلام». لقد فتحت هذه التجسدات الجوهرية 
لقيم نفسية أمام التحليل حقلا واسعا على صعيد اللغة والمفاهيم قام النقد 
الكوضوقاقق يعد ذلك» باسكثمازة: 

وذ ظلادم نوما جنا افيه اا الي الكنايه التحكواتى ةا الف 
القائم على أربعة عناصر: فهذا التمييز المبسط أكثر مما ينبغي يعجز عن 
إدراك تنوع القيم الخيالية. وهكذا أخل باشلار بهذا الإطار الشكلي المفرط 
في منطقيته بتكريس خمسة كتب. لا أربعةء لهذه العناصر الأربعة وبإظهار 
ما في كل منها من ازدواجية. فهناك مثلا ازدواجية التراب الذي يوحي 
بالاتطراء وبالانساط. وبال تاف إلى ذلك فيةه انامز فتصل ببغضةا 
البعض وتمتزج : فهناك فصل كامل في كتاب «الماء والأحلام» مخصص ل 
«المياه المركبة» (الماء والنارء الماء والليل؛ الماء والتراب) . 

وأعتمد باشلارء ليتجاوز ما في المخطط الأرسطي من اختزال؛ تصورا 
خا الخال رمک و ا ها اتير مف محر کات ا 
والأحلام»» إذ يؤكد باشلار أن «الخيال منفتح ومراوغ بصورة جوهرية» وأن 
«كل شاعر يدعونا إذا إلى القيام برحلة». 

أما هذه الرحلة فهي ليست سوى ما يلجا الشاعر إليه من الصور في 
حركيتها المبدعة. ونحن لا نرى لباشلار كتابا يظهر فيه أكثر وفاء لهذا 
التصور من كتابه عن الشاعر لوتريامون )۲٤4 ٣0١۲‏ اه1 . فاستنادا إلى فكرة 
أن «الخيال لا يأخذ بشكل إلا بعد تغييره وجعله ديناميا» نراه يبين كيف أن 
«شعر لوتريامون هو شعر الاستثارة والتحريض العضليء (...) وليس شعر 
الأشكال والألوان». 
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باشلار قار ضسا: 

ر افا این واا اا ا 
السب اله كا هو الك ان بال الي رار لا قر الصررة ات 
بحد ذاتها بل بشبكة المعاني التي تدشنها أو تنشرها. والنتيجة التي 
استخلصها من ذلك على مستوى منهجه النقدي تشبه كثيرا تلك التي 
استخلها خلفاؤه : لأن دراسة عمل أدبى ماء والتعليق على نص ما إن هو 
بصورة أساسية: إلا القيام بعمل قرا وإخضاع الذات لإيعازات النص 
وترك الصدى الذي يثيره لينتشر في أنفسنا . فالأمر هو أن نقرأ وأن ندفع 
إل افر كما كام محلم إيلواره اعرا فكل ان دهع إلى النظن . 
بمتعة متجددة. ونجد لهذا السبب أن الشواهد النصية عديدة والتعليقات 
مفعمة بالإعجاب» أو «حالمة»» والأسلوب غنائي في معظم الأحيان والإجراء 
التحليلي نادر. ويعتذر باشلار عن هذا كله في مقدمة كتاب «الماء والأحلام» 
: «ما نزال نعيش صور الماءء نعيشها بطريقة تآليفية في تعقيدها الأصلي 
وذلك بالتحامنا اللاعقلانى بها». 

وبماآن الأ ا كيان الصورة» («شاعرية اlلف¦ڂضlء La Poétique‏ 
"espace‏ عل») فلا يكن للتعليق عتتهادع صحصدم ه1 أن يصبح تفسيريا تتلةعنام»ء 
أو تمييزيا أصدوتىة1دوهزة. ويتعرض باشلار لصدى الصورة يما هو أشيه 
بالتراكزية )«عدمعدوتامءءهمه عوضا عن القيام بتحليلها. وبدلا من تمييز 
عمل اتانب فن كلها فاه لحري وري فما قط لون تجرية عامة 
ا . ونرى مثالا على ذلك هذا التعليق على بيتبن من أبيات الشاعر 
ايلوار وهما: 

«كنت كمركب غارق في المياه المغلقة 

كميت لم يكن لدي سوى عنصر وحيد». 

«تحتضن المياه المغلقة الموت. والماء يجعل الموت عنصرا . الماء يموت مع 
الميت في جوهره. الماء إذا عنصر جوهري. هذه الحالة هي أقصى حالات 
اليأس. فالماء. عند بعض النفوسء هو مادة اليأس» (الماء والأحلام»). 

مک ان تن ها کت بے الق إ4 باجراء تاياي ونوا 
بطريقة شمولية تعميمية . فالجمل القصيرة المتجاورة لا تحتجز الاستشهاد 
ضمن شبكة من العلاقات المنطقية؛ بل هي تتسلسل عن طريق الاسترجاع 
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وعو هم . فالتعبير يقلد الانطلاقة الدائمة التكرار لحلم اليقظة عن 
طن الور ا ا فاي فا اغات ي 

كما ندرك في ذات الوقت» ومن هذا المثالء حدود «القراءة» الباشلارية 
ا فال ا ا لدی کرد إلى ری عاب ل وا ال حمل 
النض |السقانهد بدسثالا. من يرن غيرة: لشانون خام: واهتمام باشلا تيال 
الإنساني. في مكوناته الكبرىيفوق اهتمامه بالعالم التخييلي الخاص بكل 
کاک شكره ذا یی گرا رشا اى ادقن هة هدا الك ك 
هل ی ر احا ر و و ات ر 
الذين جسدواء من بعده» النقد الموضوعاتي أعادوا توازن هذا الإجراء عن 
کر فا اف ر اا اال ا وو 


5 = جور چ Georges Poulet o gı‏ 
وه هو دون تنك کر اد إل اء فت ات كن اوتا 
في الوعي المبدع من خلال أشكال «الوجود ‏ في العالم» التي يعرضها 
العمل وة كاك دة كما ته ا ادا هة ار اتر اة 
الأسسى ومدوسة جنيف» برق العقالى والسبى هع تیدا الانا انگ 

: الذي يريد دراسته‎ «cogito 

«تعني استعادة» كوجيتو «كاتب أو فيلسوف في أعماقنا العثور على 
طريقته في الإحساس والتفكير. ومعرفة ولادة هذه الطريقة وتشكلها وما 
هي العقبات التي تصادفها. إنها إعادة اكتشاف معنى حياة انتظمت انطلاقا 
من وعيها بذاتها» («الوعي النقدي»). 

فالفعالية النقدية تعتمد إذا على الاستحواذ الذاتي ل «العالم» الخاص 
بالفنان» وهي تسمح «بالرجوع» من خلال عمل المؤلف» إلى ذلك الفعل 
الذي من خلاله يتفتح كل عالم تخييلي كامرآة أحياناء وأحيانا أخرى 
کته کین کن ع ار کار فاا وسال کی ا ت کرجا 


„. («Trois Essais de mythologie romantique Axin الرو‎ 


التأمل في الزمن : 
اهتم بوليه بمثابرة لا مثيل لها بصنفي الإدراك الحسي الكبيرين: الزمن 
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والمكان» وهو يعرض في كتابه «دراسات حول الزمن الإنساني Etudes sur le‏ 
»temps human‏ تحقيقا واسعا حول أنماط الإدراكف الحسي بالزمن في تاريخ 
الأدب. ويشير بوليه منذ الجزء الثاني من كتابه إلى هيمنة المنظور الموضوعاتي 
وذلك عن طريق العناوين الثانوية التى يضعها لهذه الأجزاء :«البعد الداخلى 
«La Distance intérieure‏ )اJجjء‏ الٹانى). «نقطة الانطلاق e Point de départ‏ 
(الجزء الثالث)ء «قياس اللحظة ؛معاءد عة وء (الجزء الرابع). ويمثل 
هذا الجزء الأخير الإجراء النقدي الذي يسعى لتحديد «العالم» الخاص 
بكل كاتب من خلال فهمه الخاص لصنف من أصناف العلاقة مع العالم: 
آي الزمن» وبالتحديد هنا اللحظة. 

إن «للحظة كل الحدود والتجاوزات»: «فهي تختزل إلى آنيتها فتكون 
اللحظة هي ذاتها ولا تكون شيئًا دون ذلك أو أبعد من ذلك. وعلى العكس. 
فهي تتفتح تارة أخرى على كل شيء محتوية كل شيء فتتعدم بذلك حدودها». 
وهذا ما يحدث عند كاتب مثل موريس سيف ©5080 11101106 إذ يكثف في 
زمن شديد الاختزال مركبا متعدد العناصر من الأحاسيس والمشاعر 
والأحداث الخ.. ويقف ستاندال 5600681 على نقيض هذا الإدراك الحسي: 
فاللحظة عنده رشيقة: واثبة تعبر عن وعي بالحياة فيه البهجة والحماس. 
شعت العب عة خر كال على ذلك «المفاجأة والسخط والاندفاع 
والرغبة فى الثأر وتنفيذهاء كل ذلك يحدث فى اللحظة ذاتها التى لا مدة 
لياف وتفسر الرغبة في فحاز هذه اللحظاك اليازية هة الد 
الستاندالى للوعى والذكاء اللذين يسمحان. عند إعمال الفكرء بإعادة 
ااا وماك اى اسان دق الوا 

ويظهر بوليه كيف ازداد هذا الإحساس بهروب اللحظة وعدم ثباتها 
طوال القرن الثامن عشر: فالحركة ما قبل الرومنسية قد «غمها الوعي 
بهذا التلاشي للآنية». ورد الرومنسيون الإنكليز على هذا القلق بصورة 
بليغةء فلقد اا في فكرهم ب «الأزلية الذاتية الشخصية: أي أزلية 
لاستعمالهم الخاص» عوضا عن أزلية الله «التي شغلت شعراء العصر 
الباروكى أو الكلاسيكى» كما أدرجوا هذا الحلم بالديمومة فى «لحظات 
معتلة الذاكرة E RE‏ حيث «يتعايش بشكل غریب کل الحاضر 
والماضي». 
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وتظهر هذه التحليلات مدى المرونة التي اكتسبها مفهوم الزمن . على 
الرغم مما في مقولة الزمن من طابع تجريدي ‏ في فكر بوليه: فاللحظة 
التي تحيلنا إلى إدراك حسي شامل للعالم تبدو كجوهر مادي يجبله الخيال 
المبدع الذي يجعل منه غرضا مخصصا لهء إن لم يكن على صورته. ومن 
هنا يأتي. على سبيل المثال: استخدام بوليه للاستعارة المادية في تقديمه 
لطبيعة اللحظة البروستية التي تنقسم إلى «الآن» وإلى «فيما بعد» : 

«يمكن لهذه اللحظة المليئة إلى حد كبير بذاتها أن تنقسم ‏ بسبب كثافتها 
وكما في الانقسام في علم الأحياء ‏ وتولد مثيلتهاء أي أن تكون ذاتها وشيئا 
آخر في آن معا». 


التأمل في المكان: 

كرس بوليه تأمله في المكان لأعمال بروست,ء وهذا التأمل وراء كتابه 
«دراسات في الزمن الإنساني». وقد سبق لبوليه أن عرض تساؤله حول 
القيمة الرمزية للدلالات المكانية فى كتاب «تحولات الدائرة وع.آ 
.»Métamorphoses du cercle‏ وفحواە أن الأفضان قد انتقل عبر التاريخ من 
الرؤية اللاهوتية إلى الإدراك الحسي الإناسي ogiqueاanthropo‏ المترکز 
على الإنسان. ويبين التحول الذي طرأ على معنى شكل الدائرة هذا الأمر 
بصوزة بصنيو ويشير الناش إلى بالك كي حديكه هن القرن السنايم خشئن: 

«لقد حافظ الفكر الدينيء طيلة القرن السابع عشرء على العلاقة بين 
«دائرة» الوجود الإنساني «القصيرة الأمد» ودائرة الأزلية. غير أن رمز 
الدائرة اللانهائية قد فقد. مع نهاية القرنء كل معناه وطاقته وغاب عن 
اللغة اللاهوتية والفلسفية بحيث حكم على الدائرة الصغيرة التي يتشكل 
فيها الفكر الإنساني أن تبقى الآن دون روابط ولا نموذج» وأن تكشف 
بالتالى عن لامعناها». 

وک كتاب «تحولات الدائرة» أن يكون تأريخا للعقليات من خلال 
«قراءاتها» الخاصة لذات الشكل الواحد. أما فى «الفضاء البروستى 
10 1:850206» فينعكس المنظور: فقالحديث هنا عن عمل أدبى واخ 
حيث يحاول الناقد الإحاطة بخصوصيته عبر الأشكال المتعددة التي تتحكم 
بتنظيم المكان. وجميع هذه الأشكال تتعلق بذات التحييز المكاني 
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00 للمدة ع6تدال 15 الذي حول المتعاقب 5515ءع0ن5 16 إلى متزامن 
6 امن . ويعتبر هذا التحولء الذي أشار برغسون 2هوع:86 إلى ما فيه من 
طابع خادع» مبررا عند بروست باعتبار أنه جزء من إجراء جمالي متكامل 
يسوغه تماما. 

وهكذا يبين الناقد أهمية «تذيذب» المكان» والمسافة التى تفصل بين 
الكائنات والأشياء ‏ في رواية «البحث عن الزمن الضائع» ‏ بمظدو كل منها 
ضمن منظوره المتفرد . 

وباختصارء يبين الناقد أهمية «التموضع «د0نةوذله10» الذي غالبا ما 
يتفق وهوية الكاكنات. ولهذا السبب يأخذ «الانبهار البروستي» في معظم 
الأحيان شكل «حلم يقظة يتصل بأسماء الأماكن والعاثلات النبيلة». وغالبا 
ا تكن هذه الأماكن فة لان اكان كالزمن لين ماك 

إن المسافة هي المكانء لكنها المكان مجردا من أي إيجابيةء أي هي المكان 
الذي لا قوة له ولا فعالية والذي لا يملك القدرة على الملء 5 
والتنسيق والتوحيد. وعوضا عن أن يكون المكان ضربا من التزامن العام 
ينمو في كافة الاتجاهات ليدعم ويحوي ويصل الكائنات. نجد المكان هنا 
مجر لا اقدرة على تشكيل نظام تعيدى من كل ندهة هن کل آهب اتا 
(...). قلا يمكن أن تكون المسافة إذاء عند بروست. إلا مأساوية. وهى 
بمثابة الدليل الظاهرء المدون في المدى الممتد؛ على مبدا الانفصال «مناتتدم6: 
الذى يصنيب وويفلي البيشر»: 

والتمييز العام بين «المكانين» . ناحية غرمانتس 5عأمةدمءن© وناحية 
ميزيغليز ءوذاع 21656‏ وهو تجل بنائي structurelle‏ kدÎ‏ الانفصال هذا الذي 
يبدو باطلا في التجارب المتميزة للذاكرة اللاإرادية التي تسمح باستعادة 
وفوا را یری و امعد اد تمق ای ست ب 
كثافة الإحبداس».والؤاقم أن الذكرض دس ماتا مرو وة جردا 
من الأحاسيس والعواطف والتجارب. وهكذا يزدوج البحث عن الزمن الضائع 
غند بروسكه إذ يضاف إليه «السعى لأسشادة المكان الضاكع»:ولا يثم مع 
ذلك التوصل إلى الوحدة المكانية إلا من خلال الرحلات والتنقلات التي 
ديق بعت و کو اا ردا یی کل کی ای دا که 
واک ةل ماه ر ها 
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ضقد «اخغلافى» différentie11e‏ : 

قد يرط التامل في الزن وا لكان خصرصهة الأعمان الأدبية دوبان 
ولقد أراد بوليه تجنب هذا الخطر في كتابه «الشعر المفتت ع126ع6 عزة6ه20 12» 
الذي كرسه لبودلير ورامبو تباعا. والكتاب في الحقيقة هوء معاء امتداد 
وتجاوز للدراسات السابقة: فصورة التفتت تجمع الزمان والمكان في ذات 
القصون الدوناني الا يلنيهما.وققنيه اعمال هذين الشاعرين: هن نظن 
بوليهء الانفجارات التي تحطماأستمرارية التاريخ الأدبي اة واف 
نقاط الاستدلال الخادعة ببداهة إبداع جديد. 

يسغي الناقد 50 إلى [ظيان خصوصية الأعمال الشعرية الهنة الهذيق 
الشاعرين: هذه الأعمال التي لا قاسم مشترك بينها سوى تعذر اختزالها 
إلى ما عداها. وهذا لا يمنع الناقد من تطبيق منهجه المألوف (القيام؛ من 
خلال النصوصء بتحديد «الأنا المفكر مانوهه 16» البدثي الذي يكشف عن 
«وجود . في العالم» خاص). لكن عرض بوليه اختلافي أكثر من أي وقت 
مضي إذ سمخ بمقابلة الشاغرين انظلاقا مخ فواعد مشكركة: ضودلير 
«يشعر بقسوة خضوعه لحتمية الخطيئة الأصلية التي تهدد بحرمانه من 
آية حرية ذهنيةء لذا يتسلط عليه الماضي والندم ولا يلمح في ذاته سوى 
أعماق لا حدود لها تمتد حتى أقصى فذكره الاستعادي »r6tr spective‏ وعلى 
العكس من ذلكء. فإن رامبو «يفيق في كل مرة على وجود جديد . فهو معفى 
من أي إحساس بالندم؛ وحر في إعادة ابتكار عالمه وذاته في أية لحظة: 
حتى أن هذه اللحظة سرعان ما تكتسب عنده قيمة مطلقة». 


6 = جان = ير Jean-Pierre Richard jli! j‏ 
إجراء فريد من نوعه : 

يششرف ويشارويولية. على مابيد قفي الشتروغ التسدي ذاقهم رذيحاول 
ريشارء هو الآخر. تحديد نوع من «الوجود . في العالم» مؤسس على 
ایا کی و ان ا اا ی وروی ا ق 
ما يبذله من جهد «للفهم والتعاطف» في «تلك اللحظة الأولى للابداع الآدبي 
: اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبي من الصمت الذي يسبقه ويحملهء 
والتي يتشكل فيها انطلاقا من تجربة إنسانية» («الشعر والأعماق أه 16و06 
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:نا 100 . كما يؤكد في بداية كتابه «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث» أن «جميع هؤلاء الشعراء قد تمت معاينتهم عند مستوى اتصالهم 
البدئي بالأشياء». 

ركسعي اشعال هذا «الاسنان» اال اتاك على أسالة ريشان. 
فإذا كان «التفكير» عند بوليه هو عمل ذهني بشكل خاص ‏ لدرجة أنه غالبا 
ما يتحدث عن «فكر 2566ءعم 12» الكتاب ا يشرحهم (كما في حديثه عن 
نرفالء على سبيل المثالء في كتابه «ثلاث رسائل في الميتولوجيا الرومنسية») 
- فريشار يستعيض عنه بإدراك حسي للعالم ويستنبط الأنطولوجيا من 
ظاهراتية لالإدراك الحسي: فإدراك الذات يتم من خلال «الاتصال «contact‏ 
المتجدد بما يحيط بنا. وهكذا تصبح الأحاسيس حقلا متميزا للتحليل 
بالنسبة إلى هذا الإجراء النقدي» إذ يسعى ريشار لوضع إجرائه عند «المستوى 
الابتدائي الأكثر بساطة» : أي مستوى «الإحساس الصرف» والشعورالخام 
أو الصورة في لحظة ولادتها» («الشعر والأعماق»). 

ويعتبر إجراء ريشارء لهذا السبب بالذات. أقل مركزية وتدرجية من 
إجراء بوليه. إذ يرجعنا هذا الآخير بصورة ملحة ‏ وبنوع من الاستقراء . إلى 
حدس بالوجود مركزي وبدئي فينتقل فكره من تشعبات العمل الأدبي ‏ مهما 
كانت متنوعة ومتفردة ‏ إلى التجربة المؤسسة التي هي علته. وإذا ما كان 
بوليه يبحث في الأعمال الأدبية عن عمق مركزيء. فإن ريشار يلذ له عبور 
هذه الأعمال في كافة الاتجاهات واكتشاف كل تنوعها المرئي بنظرة تتميز 
بالفضول على الدوام. كما أن نقده نقد ل «السطح» كما هو نقد للعمق؛ وهو 
يتوافق مع رؤية متعددة المراكز للأعمال الأدبيةء إذ يحيل كل مقطع إلى 
الكل دون تدرجية حقة. وهكذا يستطيع ذهن الناقد أن ينتقل بين موضوعات 
العمل الأدبي وجزئياته بمسيرة لا يمكن التنبؤ بنهايتها . وبوليه يفرز ويصنف 
ويختارء أما ريشار فيتقبل التنوع بجذل ويلتقط كل ما في النصوص من 
فرص لشحذ الذكاء وللمتعة. 

والنص الذي يدرسه ريشارء والذي يراه في واقعه اللساني: هو من بين 
هذه الفرص المعطاة للناقد . ويؤكد بوليه أن الشيء المهم الوحيد هو التحام 
الوعي النقدي المبدع. فالنص» من وجهة النظر هذه» هو مجرد وسيط, إذا 
يختفي واقعه المادي على حساب الوظيفة التي ينهض بها. أما الإدراك 
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الحسي عند ريشار فهو آكثر «شعرية» : فالقارئ ‏ الناقد لا يجد في كتاب 
ما وعيا أو تجربة فحسب» بل يجد نصا أيضا. أو لنقل إن النص هو بدوره 
فرصة لتجربة ماء لمعنى ولمتعة. فوجهة نظر ريشار ليست إذا وجهة نظر 
لساني أو باحث أسلوبيء إنها وجهة النظر الباشلارية لامرئ «حالم» 
بالكلمات» وهي بعيدة كل البعد عن النقد الذي يتناسى اللغة وعن النظرة 
الشكلانية التي تغالي في تقدير قيمة هذه اللغة. 


«القراء 5» الر يشار ية : 

ان کا رار الكرن االارمه عام مالا اا ر که 
تعبيرا عن «قراءته» النقدية للنصوص. ويخضع تاليف هذا الكتاب» بشكله 
العام. لمخطط الدراسات الأدبية التقليدية: أي أنه ينطلق من دراسة حياة 
الكاتب ومن ثم يقوم بدراسة أعماله الأدبية. وهكذا ننتقل من «قصيدة 
مالارميه الطفولية» ومن سنوات مراهقته إلى دراسة «أشكال وأدوات 
الأدب». ومع ذلك فإن الفصول التي تقع في وسط الكتاب تشوش هذا 
المخطط الزمني والسببي المريح: ففصول «أحلام اليقظة العشقية وعآ 
.»rêveries amoureuses‏ و «التجرية الليليةء0:ناءمه ععمعتنمعء :.1»: و «ديناميات 
gوتIijlg «La lumiére gill» g ««Dynamiques et équilibres‏ الخ. 0 تتقاطع مع 
التجربة الآدبية والمعطيات السيرية بصورة موضوعات ناظمةء مما يسمح 
لافار يتكياين الضدية الت وا وا ل لی ر 
مزدوج حياتي وجمالي. ويمكنه بهذه الطريقة أن يظهرء على سبيل المثالء 
كيف «أن العائق العشقي هو في أغلب الأحيان ستار من أوراق الشجر» أو 
أن يدرس من منظور باشلاري ‏ «علاقات الحلم العشقي بحلم اليقظة 
المائي «la rêverie aquatique‏ . 1 

إنه لمن الصعب القيام بتخليص تحليلات بمثل هذا التنوع والدقة 
وی وا يقامل تعلين لويشار عاك طا د دوت کی ھچ 
هذا الناقد بصورة ملموسة: 

علي التريق: سوت يدون التيا تفاي اجار فة رها اكاك 
أفصاب نعراة مفنايكة يراذق نوها كرك بلا تهاكية على الرشوسن 
سكون الزيع القريب» انين يضر ووكر كانين العمان ها أن يبلخ أظراف 
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. (aya lk «Symphonie littéraire 


تعليق ر یشار : 

«يرجع الكمان هنا صدى التوتر البودليري : فنحن لا نعلم ما إذا كانت 
أوتاره مصنوعة من معي القطط أم من عري جذع جديد مسلوخ. والآهم 
من ذلك أنه يصدر موسيقاه من الأطراف النامية أي عند هذا الطرف 
الافتتاني من الأغصان. الطرف الحاد لتشكل يتبدى لمالارميه في معظم 
الأحيان كحد فاصل مفتوح بين الموضوع 06ز1”00 وفكرته. ولريما ظهرت 
الشجرة في مكان آخر وقد تفجرت أوراقا حمراءء. لكنهاء وبهدوء. تتحول 
مهزومة إلى موسيقى. وتبقى هذه الهزيمة مؤلمة على الرغم من كل شيء. 
فقد يوحي أنين الكمان المؤثر. تصحبه ارتعاشات الأوراق: بالألم الأخير 
لموضوعية ان۷ناءهزداه دفعت للانفصال عن المادة ‏ التي كانت حتى ذلك 
الحين دعامة لها وذلك لانتزاع النفس من الذات «بصورة مثلى». 

هذا المقطع مثال نموذجي على منهج ريشار. ويدل تنظيمه ‏ استشهاد» 
يتلوه تعليق ‏ على أن المنظور الإجمالي هو منظور قراءة؛ أي طريقة في 
الفهم لا تريد الابتعاد عن موضوعه وتسعى إلى إقامة علاقات تجاور معه. 
لذلك نرى تشديدا على بعض الكلمات في النص المستشهد به وهذا الأمر 
ب 5اه ف ي برا وسيك لايق كلب كسمن تسن وها دال 
خطابه الخاص: فصوت المؤلف وصوت الناقد يتداخلان ولا يتمايزان إلا 
لإظهار تواطتهما. 

وتكمن قوة هذه العلاقة المحاكاتية في محوها للخصائص المفرطة في 
فردرانيتها: فالناقد ليس سوى قارئّ مجهول؛ أي «بعضهم «مه0». ولا يأتي 
الناقد على ذكر المؤلف سوى مرة واحدة («لمالارميه») مسندا إلى عمله 
الأدبي. فالعمل الأدبي وحده هو المهم» وذلك لقدرته على إثارة «عالم» بدئي 
يوجد لذاته: فالعلاقات السببية شبه غائبة وإن ذكر بها الفعل «يوحي». 
ليس التأمل التقليدي في «صناعة» النص (أي العاف هن ال الين اال 
و «كيف» اللذين ينتميان إلى الإجراء البلاغي) مطروقا هناء فقد حل مكانه 
جرد وكشف سطحي ۵٥۲۴ء .!e[ e۷6 de‏ وھا يتقدم الوصف على التحليل. 
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لكن هل يعني هذا أن الناقد لا «يشرح»5 على العكسء فهو يعيد بالأحرى 
إلى هذا الفعل قيمته المكانية 80416م5 ببسطه للنص ولإمكانيات العالم الذي 
يمثله. ويقوم ريشارء للتوصل إلى ذلك بتعديل وتكثيف عناصر النص بغية 
جعلها أكثر دلالة. فهو يجرد 112050516 مثلا بعض المعطيات المادية فتتحول 
«الأعصاب المعراة» إلى «عري مسلوخ». ويحول هذا الانتقال الصفة إلى 
صيغة للوجود . وينقلنا ذات التغيير من «أطراف الأغصان» إلى «الأطراف 
النامية». ويظهر الجهد المكثف أيضا بصورة لافتة أكثر من السابق : إنه 
يجمع في تداعيات جديدة ما يمثله النص المستشهد به بصورة منفصلة: 
كمماثلة «الأعصاب المعراة» و «آلات الكمان»۔ وهي مماثلة ءiعه‏ لةه مضمرة 
في نص مالارميه. وتتكثف هذه الممائلة بصورة استعارية منذ الجملة الأولى 
للتعليق. وقد يرى التحليل الأسلوبى فى هذه المماثلة استعارة تحرك النص 
بصورة ضمنية فيعمد إلى التأكيد على أكر هلاه الكتابة التلميحية 86 أوناللة . 
آما تعليق ريشار فيحقق عءءنادںاءه هذه المماثلة ويجعلها واقعا إذ يطور إمكانيات 
النص الكامنة بحسب قابليتها للتفتح في وعي القارئ. 

ويبقى ريشار هنا وفيا لدرس باشلار الذي أرادنا أن «نحلم» بصورة 
النص. غير أن حلمه يوجهه على الدوام مشروعه النقدي. فباعتبار أن 
الأمر يتعلق بدراسة «عالم تخيلي» وبما أن هذا الأخير يرتبط بصيغ العلاقة 
بين الوعي وموضوعاته واءزناه ءءء. فالسؤال الجوهري ‏ المرتبط بالعلاقة ‏ 
يعود بإلحاح عند توضيح العبور «من الموضوع إلى فكرته». بهذه الطريقة, 
وبوسائل خاصة به يلتقي ريشار والتعليق التقليدي المستوحى من تاريخ 
الأدب: فانطلاقا من إحالة إلى بودلير يتوصل ريشار إلى تعريف ل «الأمثلة 
0 الرمزية». غير أنه لا يلتقي وإياه عن طريق استثمار معرفة 
تاريخية وآدبية مسبقةء بل عند نهاية مسيرة تماثلية عبر العمل الأدبي 
الذي يعلق عليه. 


تنوع ومروضة: 

يقول الشاعر بول إيلوار 2.810310 فى كتايه «البداهة الشعرية ععمع1.:8010 
0616م : «تترك القصائد دوما هوامش بيضاء كبيرة: هوامش من الصمت 
تدوي فيها الذاكرة المتأججة لتعيد خلق هذيان لا ماضى له». تسمح 


النقد الموضوعاتى 


القصائد بمثل ذلك «الحلم,» المعيد لإبداع النصوصء لا بل هي تراه ضروريا 
بالتأكيد . ولم يمنع ذلك ريشار من الإهتمام؛ بالبراعة ذاتها. وبالتوفيق 
ذاتهء بالأعمال السردية الكبيرة. فإجراؤه ييقى ذاته: التوصل إلى «عالم 
تخيلي» (انظر «مشهد شاتوبريیان )»Paysage de Chateau b12‏ بواسطة 
جرد للاحساسات الآولى (انظر «بروست والعالم المحسوس Proust et 1e‏ 
eاsensib‏ neدص»)‏ . ونرى المشروع ذاته في كتاب «الآدب والإإحساس Littérature‏ 
2 6ه . وبصورة خاصة في الجزء الثاني الذي يعالج مسألة «إبداع 
الشكل عند فلوبير». 

يتمفصل التأمل الريشاري وفق مراحل ثلاث . حسب مخطط فكري 
قراه انها هن كباب وهالم هالارميه الشبالي» :تقودنا مخ الانسامس باليحود 
(المرسوم يفراغ الواقع ووسوان العدم) إلى سلوكيات فى الوجود (جمع بين 
السادية والمازروخية. عجز عشقي وثيمية عدددنطه16) لتصل بنا إلى معنى 
الكتابة الأدبية ذاته: «يوازي الإبداع الفني (...) عند فلوبير إبداع الذات 
بواسطة الذات». إذ يعطي المؤلف بأسلوبه للواقع قوامه وكثافته ويتوصل 
إلى الخلاص الذاتى فى عمله هذا : 

دإن الكتابة هن افر فى هذ الأعماق و اقات هذ المركة امسر 
طينة الوجود» ومن ثم الصعود معها من جديد إلى سطحنا الذاتي وتركها 
هناك كي تجف وتصبح خامة تكون الشكل الكامل». 

تعطي هذه الصورة لحلم اليقظة الجوهري كل بعده» فهو الذي يدير 
دفة التق على ظول الت ويش بنفصافة, إا ساح رع اة 
مء على سبيل المثال» بعرض بدهية موضوع جزئي هو موضوع الشبع 
الستكيل, دونه E E‏ يمور للسيولة انأكية ككيرة 
التكران وتطهر هنا أيضا الاعاثة بفاريخ الآدب (سعفهد ريشا يرينائل 
فلوبير ويقارب بينه وبين المدرسة الانطباعيةء الخ..). لكن دوره لا يتجاوز 
الدور المساعد الاستدلالي لتأكيد انطباعات القراء ة. 

تتطلب الدراسة الموضوعاتية للأعمال الروائية أو الشعرية العملاقة 
درجة عالية من التركيز في الشرح والتعليق. إذ «يبسط» الناقد العمل 
الآئبی ق يجول فيه كما ل كان تى هع رامن رر ما فس ترت 
إليه. فيخضع بالتالي كل جزء من العمل الأدبي للنظرة الشاملة التي تلتقطه 
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أولا بأول. ولقد حاول ريشار في كتابه «قراءات مصغرة 5عتتةءءامت8/1». 

(الجزء الأول والثاني) اتباع الطريقة المعاكسة: أي محاولة إبراز «عالم» 
أدبي شامل من خلال التحليل الدقيق لمقاطع قصيرة. وشرح ريشار طريقته 
هذه في تمهيد الجزء الآول من كتابه: «لم تعد القراءة هنا مسيرة ولا 
ع فا ان اضرا وول ور جر ا هو اا و ا ل 
التى يشكل كل منها حبة من حبيبات النص». وهكذا تنعكس العلاقة البنيوية 
بين العدء والكل» كما راد القانوئ الحميق لاحاقلة اجات إا رر 
كل إجراء موضوعاتي. 

وتكمن جدة هذه المحاولة في المنظور النزوي perspective pulsionnelle‏ 
بالتحديد الذي وضع ريشار نفسه ضمن إطاره : «يبدو لي المنظر الطبيعي 
ممم 1 اليوم كإحساس وكحلم يقظة (بالمعنى الباشلاري للكلمة) كما 
يبدو لي کهوام عص وها ٣‏ هام أي كإخراج أو عمل تنتجه رغبة ما لا واعية». 
وينضم هنا خطاب الناقد إلى علم النفس التحليلي في إحلال التفسير 
الليبيدي 1:10:01 محل الوصف الظاهراتي. إذ يصبح المنظر الطبيعي 
عندها «المنفن والمآل. وأيضا حيز التطبيق أو اكتشاف الذات بالنسبة إلى 
ليبيدو معقد ومتفرد». ويصاحب هذه المرونة اهتمام أشد ثباتا بحرفية 
النص لأن «في الأدب كل شيء لغة». وهكذا تتأسس القراءة «في آن معا 
على الجوهر اللغوي للأعمال الأدبية (وهو الذي يضمها في صفحات) 
وعلى الأشكال الموضوعاتية ‏ النزوية 5ع1اعصدوزأ5انام formes thématico-‏ حيث 
يتبدى عالم متفرد (هو الذي ينظمها في مناظر) . 


الحكم الختامى 

تظهر المرونة المتبدية في الميل إلى علم النفس التحليلي في الأعمال 
الأخيرة لريشار أن النقد الموضوعاتي ما يزال يبحث عن ذاته وعن سس 
او ى عليها ريح وها النقد: كما هر لضان بالفسية إلى اية محازلة 
نقدية. خطر مزدوج: خطر الذوبان في الموضوع إنزراه أو الابتعاد عنه بصورة 
مفرطة. فلقد أراد حلم اليقظة الباشلاريء: وهو في الوقت ذاته مشاركة 
وإوداء أن كون هى الدزثة بين التزلقين, لكن كيف ييشئ هي هذا الموقع 
بصورة دائمة؟ كيف يمكن الحفاظ على وجاهة عهمء6ه6:هم خطاب يقع على 


النقد الموضوعاتى 


تخوم الذات والموضوع؟ إن ريشار يعطي للذات وللموضوع قوامهما من 
جديد باستعانته بالتحليل النفسي وباللسانيات. غير أن هذا التناظر يدل 
على أنه يسعى دوما لوضع نفسه في موقع تقاطعهما الافتراضي. 

ولا تقتصر هذه الصعوبة على النقد الموضوعاتي وحده : بل هي تمس 
كل خطاب حو ل أي عمل أدبي. وهناك نقاط ضعف أخرى تتعلق به مثل 
الذاتية 6اذ«تاءءزطنه 12 ضفي اا اعات والطابع المريب وأحيانا 
المختزل (إن لم يقترب من حد إعطاء عكس المعنى كما نرى أحيانا عند 
باشلار) ل «قراءة» تقوم على «التعاطف» وحده. وهناك أيضا غياب التأمل 
الفكري الحقيقي في الواقع الحرفي للنصوص (نجد مثلا عند باشلار أن 
مفهوم «الصورة» ليس محددا أبدا بشكل دقيق على الرغم من التماسه 
الدائم). 

ولعل هذه الثغرات تفسر لماذا لم تتحول المقاربة الموضوعاتية إلى مدرسة 
نقدية؛ إذ يمثلها نقاد أغذاذ لكنهم مستقلون على بكرة أبيهم ويبدو أنهم 
قلما تركوا وراءهم خلفا : فنحن لا نرى اليوم من يمكنه أن يكون سليل 
وتان 

وثمة أمر آخر أيضا هو أن كلا من هؤلاء النقاد ‏ ويجب أن نذكر من لم 
نتحدث عنهم هنا مثل ألبير بيغان ومارسيل ريمون وجان روسيه وجان 
ستاروبنسكي ‏ قد طور عملا له استمراريته وتجانسه ولا يمكن اختزاله إلى 
غيره. لقد استعاد النقد مع الاستيحاء الموضوعاتي بعده المبدع دون شك. 
وبقدر ما يؤكد هذا النقد النزعة الروحية للأعمال الأدبيةء فإنه يمثل 
أمامنا كإجراء خصب يمنح الحياة للنصوص بنظرته السمحة إليها. 


النقد الاجتماعى 
La sociocritique‏ 


Pierre Barberis بيير باربيريس‎ 


وو : 

النقد الاجتماعي ؟ إن التعبير حديث العهد 
بمعناه المحدّد والدقيق كما سنرى لاحقا. أما الفكرة 
(وكانت أوسع مما هي عليه اليوم) فقديمة وترتبط 
بحركة العلوم الاجتماعية الوليدة ذاتها وبالتأمل 
في الوقائع المتداخلة الاجتماعية ‏ الثقافية. 

وفي الحقيقة فإن فكرة «تفسير» الأدب والحدث 
الأدبي عن طريق المجتمعات التي تنتجهما وتتلقاهما 
وتستهلكهما قد عرفت عصرها الذهبي في فرنسا 
في بداية القرن التاسع عشر. إذ سادت حينئذ قناعة 
مفادها أنه تم العثور على سر عمل المجتمعات 
وحركتها انطلاقا من النموذج الفرنسي الذي أصبح 
أكثر وضوحا وأيسر للقراءة بفضل الثورة الفرنسية. 

ذلك أن تلك الثورة قد جلبت العديد من 
التوضيحات. كما كان يبدو. حول أسئلة لم يكن 
عصر التنوير قبل عام 1789 ليطرحها إلا بشكل 
جزئي: فلقد ولد مجتمع جديد وجمهور جديد 
وحاجات جديدة واحتمالات جديدة: ولم يسبق لآي 
«فيلسوف» أن عاش في مجتمع مثور ع6صده6ان[160. 
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ولقد تضاعف أثر هذه الثورة حين توقفت أو حادت عن صراطها المستقيم: 
مع التيار «الإرهابي» لعامي 1793 ۔ 1794ء ومع الاستقرار أو محاولات الردة 
ومع بونابرت عام 1800ء ومع عودة البوربون وتوعدات «الملكيين المتطرفين» 
عامي 1814 1815 . لقد أنارت الثورة الماضيء ولكنها شوشت أيضا الحاضر 
والمستقبل فأبرزت وواجهت تناقضات جديدة. كما أراد الكثيرون الثورة 
الكاملة الحقةء والوفية لذاتها. 

وكانت أداة هذه «الثورة الثقافية» قوى جديدة أو كامنة: البورجوازية 
الليبرالية» البورجوازية الصغيرة و «الطبقة المفكرة» (حسب عبارة ستاندال) 
الباحثة عن ذاتها ناحية الشعبء الطبقات الجديدة» كما سماها غامبيتا 
4ص6 هيما بعد. الطبقات الكادحة التي انتزعت من أكواخها بعد أن 
وعدتها النظرية الاجتماعية الجديدة بأن تكون مقود التاريخ. 

لقد تحدث الآدب وكان بإمكانه أن يتحدث عن كل ذلك: عن معارك 
الأمس ومعناه وعن معارك الغد ومعناه. كان للآمور محققا وبها نذيرا. 
وكما اعتقد المرء آنذاك أنه يمتلك فكرة واضحة عن سير المجتمعات» كان 
يظن أنه يمتلك مثلها عن هذا النتاج الاجتماعي الذي هو الأدب. فالأدب لم 
يكن يسعى فحسب إلى الحقيقي وإلى الجمال الأخلاقي الذي عبر التاريخ 
تقريباء بل إلى الحقيقي والجمال النضاليء وإن يكن عن غير دراية. لم يعد 
الآدب فنا كما كانت تقول مدام دو ستال 51381 06 :31 بل سلاحا للتحرك 
وللفهم. كما أصبحت أشكال النفسية والحساسية تاريخية. ويعلن ستاندال 
بدوره أن كل كلاسيكية كانت رومنسية من حيث تصويرها إنسان عصرها 
لإنسان عصرها : فأسخيلوس وراسين؛ على حد سواء ومن هذا المنظور , 
كانا «محدثين 0006765 وبالتالي فمن حقنا وواجبنا أن نكون محدثين بدورنا . 

وهكذا نجد أن ما سيسمى بعد ذلك بالنقد الاجتماعي لم يكن بكل 
بساطة موقفا فكريا مجردا بل نتاجا للتاريخ. كما نجد أيضا أن هذا النقد 
الاجتماعي قد تعين عليه ألا يظهر قيمته إلا ضمن إطار تاريخ آخر جديد: 
أي تاريخ ربما لم تعد لديه ذات الأفكار حول سير وعمل المجتمعات. وهذه 
هي اليوم حقا نقطة انطلاق التأمل في المسألة: إنها بالتأكيد النزعة التاريخية 
والاجتماعية في مواجهة اللاتاريخية واللااجتماعية. كما إنها أيضا إعادة 
قراءة دائمة لهذه التاريخية ولهذه الاجتماعية. وهناك دوماء في الحقيقة, 
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قليل من اللبس حول كلمة «مجتمع»: هل المجتمع جسم يعمل بصورة منغلقة 
تقريبا: آم آنه يتغير بشكل مفاجخ أحيانا. وكيف يتم ذلك ولأجل ماذاة 
الآدب/ المجتمع / التاريخ: ما هو موقع الإنسان وما هو دوره ودور وعيه 
ضمن محيطه الثقافي؟ سرعان ما تغدو المسألة فلسفية: هل التاريخ معنى 
أم أنه. بحسب المفهوم الباسكاليء تسلية5 ومع ذلك» إن كان هناك من شيء 
يرسم ذاته ويبقى أفليس هو الأدب بصفته نتاجا نوعيا؟ وهكذا نجدنا 
مدعوين للتأمل . بثورة مجددة دوما ‏ في الجميل والحقيقيء» وأيضا في 
فعالية الكتابة والقراءة. ما هي قدرة نظام الأدلة وعمعزة دعل مصغاءرء على 
التحقق في الفعل ضمن حقل المؤرخ 16هل ع.آ ذي الحدود المفتوحة؟ 


مفهوم النقد الاجتماعى: 

سوف يستعمل مصطلح النقد الاجتماعي بسبب ملاءمته على الرغم 
من آنه يدل منذ سنين عديدة على إجراء آخر غير مجرد التأويل «التاريخي» 
و «الاجتماعي» للنصوص باعتبارها مجموعات أو نتاجات خاصة: فبين 
علم اجتماع الظاهرة الأدبية الذي يتعلق بالبدايات (شروط إنتاج المكتوب). 
وعلم اجتماع التلقي والاستهلاك الذي يتعلق بالنهايات (القراءات والانتشارء 
والتأويلات. والمصير الثقافي أو المدرسي أو غيرهما) نجد أن النقد 
الاجتماعي بحسب تعريف كلود دوشيه نءاءناط 015006 (انظر ثبت المراجع 
في نهاية الفصل) يستهدف النص ذاته باعتباره المكان الذي يتدخل فيه 
ويظهر طابع اجتماعي ما. 

غير أن الابتعاد الجزتي لعلمي اجتماع الظاهرة الأدبية والتلقي بمعناهما 
الدقيق عن ما هو جوهري» جعل النقد الاجتماعي قادرا على احتوائهما 
دون الإضرار بهما كثيراء على الأقل على مستوى المصطلح المستعمل. فأهمية 
النص كافية لجذب المحددات والنتائج واحتوائها ضمن قراءته. ولا ننسى 
هنا أن مشروع النقد الاجتماعي كان مشروعا ذا تاريخ: كما أننا لا ننسى 
أيضا أنه مشروع مفتوح تحديدا ويبقى هكذاء بينما نجد علم اجتماع 
البدايات وعلم اجتماع النهايات مهددين على الدوام بالميل نحو الاختزال. 

وللنقد الاجتماعيء بالإضافة إلى ذلك؛ ميزة تحريك ودفع الفكر الماركسي 
ضمن مجال حساس وخاص: فقا ماركسية اليوم هي في الحقيقة المرجع 
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الدائم والمحتم» وعليها في ذات الوقت أن تعترف بأن شيئًا ما في نصوصها 
المؤسسة وفي ممارستها يحدث . وقد حدث بالفعل ‏ ولم تكن تدركه في 
مرحلتها الاشتراعية عتناونهمهةء 5206 . يشير النقد الاجتماعى إذن إلى قراءة 
ما هو تاريخي واجتماعي وأيديولوجي وثقافي في هذا التمثل الغريب الذي 
هو النص. إن النقد الاجتماعي لم يكن ليوجد دون الواقع؛ وإن كان بمقدور 
الواقع أن يوجد دونه. لكن هل يكون عندئن هذا الواقع ‏ كما نستطيع إدراكه 
ذاته تماما؟ إن المسألة كلها يتضمنها هذا السؤال: إذا كنا لا نعرف الواقع 
إلا من خلال الخطابات التي تتناوله» فما هو موقع الخطاب الأدبى البحت 
نها 


ميدأ القراء ة النقد ية د الأجتماعية: 

ليس للقراءة النقدية ‏ الاجتماعية أن تكون تطبيقا لبعض المبادئٌ على 
النصوص. ولا تطبيقا لوصفات جاهزة في متون نظرية توصلت إلى كل ما 
يمكن قوله عن المجتمعات» وبالتالى عن النشاطات والنتاجات الثقافية, 
وبصورة خاصة الأدبية منها. و لثلاثة أسياب: 

. لأن هذه المتون النظرية أصبحت اليوم قديمة ولا تحتوي على كل 
مفاتيح واقع يبدو لنا أغنى وأشد تعقيدا : إذ لم يقل مونتيسكيو تاءأناودء4م1/10 
ولا ماركس كل ما يمكن أن يقال عن المجتمعات وعن التاريخ: وإن قالا أكثر 

. لأنه قد تشكل في النصوص ذاتهاء وفي التأملات التي ولدتها هذه 
النصوصء نقد اجتماعي وليد وموجود بالقوة. 

. لأن كل قراءة هى ابتكار وبحث ولأنهاء عند مستواها الخاصء تساهم 
فى إغناء وتقدم الرهى بالظاشرة الاجتماعية . الفاريعية + هالعاويل مكل 
الكتابة والإبداع ‏ يساهم» ولو بطريقة غير ثابتة دوماء في تشكيل واستعادة 
وعينا بالواقع بأشكاله المتعددة» وإن اعتمد هذا التأويل على بعض المكتسبات 
النظرية دون الحاجة لإذن من أحد . إذ يتشكل باستمرار على مستوى التأويل؛ 
كما على مستوى الكتابة والإبداع» تركيب جديد بين البنى التحتية والبنى 
الفوقيةء بين الوعي وعدم الوعي» بين الفردي والعالمي» بين النص والمرجع 
ها6 بين الأشياء والأحداث والتعبيرء وبين الأشكال القديمة والمتوارثة 
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والأشكال الحديثة والمبتكرة. 

ولكق| تكون القراءة النصرية الاستماهية حركة لاقم حفط انطلاقا من 
نصوص مؤسسة وقديمة: بل من بحث ومن جهد متلمس للأشياء وكاشف 
عنها يبتدع لغة جديدة ويظهر مشكلات جديدة ويطرح أسئلة جديدة. وتحرك 
القراءة التعويةا الح اة والتمحباصية التاريشية هلم الماريع وفلم 
الاجتماع؛ وفي ذات الوقت تعتبرهما علمين وطريقتين في الوعي جاهزين 
ومسجلين 5عء060056. لذلك لا يمكن للقراءة النقدية الاجتماعية أن تكون 
وصفة توصل إلى معنى نهائي. وتشكل مرجهعا أخيرا وحكما مختزلا. فهي 
تتنبه إلى كل جديد يظهر ‏ وتسهم في إظهاره . في التاريخ والتأريخ» وقي 
معركة العفليات وسختاف زقيات التاريخ والغلاقات الصعية بين الأنا 
والتاريخ» وأخيرا في معرفة تطور طرائق الكتابة والقص. 

ولأ ق ا ا عد الكمى: 
فان الاجتمامى هو الكزام فى لبت من تقال الالتقاء ومن التتاقضات: 
ولهذا السبب لا يضع النقد الاجتماعي إطلاقا نقطة النهاية التي تجعل من 
النص نتاجا نهائيا. ولما كان النص نتيجة أادعددءو5اناوطه فهو أيضا نقطة 
انطلاق» وشيء ما لم يكن يوجد من قبل: فكل نصء محدد 6مندده06 دوماء 
هو دائما أيضا محدد جديد أصهصندصمع]06 تندوعئانامم. وإذا ما كان للقراءة 
الد الجاع علج الوك هه سوائمي فليا على الذواع ايسا بعد 
وجودي 16116امع:5ز:8 : فالطفل ليس وحده الذي «يحيا العالمي بصورة الخاص» 
(سارتر)ء بل هو كل إنسان بعقله وببواعثه. وأيضا بوعيه وبنفسيته؛ وبالتالي 
بلغته وبلغاته. 


| د معالم تار يخية 
«الآأدب تعبير عن المجتمع» (بونالد 8072114) 

ارتبط الأدب (ممارسة وقراءة على السواء)ء ولفترة طويلةء بفن الكتابة 
حصرا : بالبلاغةء وبالعروضء وبمسألة المحاكاة والأصالة؛ وأيضا بمسألة 
اللغة التي نكتب فيها (فالانتقال من اللغة اللاتينية إلى الفرنسية لم يكن 
بدهيا على الإطلاق)ء وإجمالا بمسألة النماذج (أثارت مسألة السونيتة 
nn‏ على الطريقة الإيطالية مسألة النشيد 006 الذي جاء من اليونانية 
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واللاتينية). كانت الكتابة « بصورة نقية» أو مغايرة الشاغل لفترة طويلة: 
وكان على حق الابتكار التعامل دوما مع قواعد جمالية وقواعد تتعلق باللياقة 
الاجتماعية bienséance‏ . 

وفي الوقت الذي بدأ فيه واقع جديد بالتغلغل في الأدب (أمريكا في 
القرن السادس عشرء من رونسار 50ة5ه80 إلى مونتين عمع1هنه310) لم يكن 
قد بدأ بعد الاهتمام بالعلاقة بين المجتمع والأدب. والأنكى من ذلك أنه 
حين كانت القوانين والسياسة تدخل حقل التأمل ذي الطابع النسبي 
310151 (كما هو الشأن عند مونتسكيو) لم يخطر ببال أحد كتابة مؤلف 
«بخول روخ الآداب» يكو يمفرثة تاسيس وينية فوقية متمفصلة على التاريخ: 
لقد كان لا بد من انتظار هزة الثورة الفرنسية. فبينما كانت النماذج 
الكلاسيكية ما تزال تفرض نفسها استطاعت الفلسفة وقد غدت سياسة 
بشكل سافن أن تحرك مفهوع الفلسقة النظرية واليتافيزيقية ذاثة. كما 
تغير أيضا سوق الآدب إذ أصبح هناك جمهور جديد وكتاب جدد وغايات 
جديدة للنصوص. وهناك مثال روسو الذي لم يكن يعلم أحد كيف يتعامل 
معه ضمن حقل الكلاسيكية المهيمنة: لقد كانت الساعة وشيكة لدخول 
الشيء الأدبي 056 12+ ععنه:11]16 (والفني بشكل عام) في نقاش من نوع 
جديد. 

بيد أن هذا النقاش لم يعمل في الإطار الذي نعتاده اليوم: إذ لم يكن 
ا و ا الثار بحي ة اتو 
رة الد رة ار الجا وله كن يشكل ماه رة علد إخماتيي 
التأويل. فمؤسسة مثل مدرسة لاھارب م82 e 1yc€e 9e 1a‏ كانت جهازا 
موازيا وخاصا ۷6ءم للهواة المنورين. كما سيطر الخطاب الفرنسي (وهو 
تمرين في البلاغة وفق الخطاب اللاتيني) في التعليم الثانوي طويلا قبل 
ظهور الإنشاء 5100 في نهاية القرن السابع عشر: وهو تمرين في 
التعليق والتحليل لا يجعل من التلميذ كاتبا في مرحلة التعلم بل ناقدا 
وأستاذا في مرحلة التعلم. 

كان لا بد للوصول إلى هذا التحول؛ من ولادة سلطة النقد التى أنابت 
الصحافة والكراسى الجامعية الآولى(مثل فيلمان دنةصء اا۷ ت عهد 
الإصلاح 2122107 8). وهكذا قام النقاش بين الكتاب ای الآدب 
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الباتحكين غن دواف جديوة تلكحابة واكتساكلين حول سارستهم ذاتهاء عاذا 
يفعل المرء حين يكتب؟ وماذا فعل كتاب الماضي حين كتبوا؟ وتوجهت الأسئلة 
إلى التعاطة عقر متها إلى الأدي ممساة اتضيق والدقري كما تويديت إلى 
مجمل الأشكال والقوالب وذلك عن طريق رجال يكتبون 43086 (ونحن 
نستعيد هنا التمييز الذي أقامه بارت (دعطانه8 وهم كتاب كمنهحترهة أيضا. 
ومع أن همهم كان تعليميا فقد مهد مع تنظيراتهم الوليدة الطريق أمام ما 
سيصبح فيما بعد ممارسة متميزة (إننا نحدد لأنفسنا غاية شق درب جديد 
للنقد). شاتوبريان «عبقرية المسيحية عدسننصةناوحقط0 دل عنم06) . ولقد تشكل 
وكاس نغول :هذا الوضوح تفاش هو هن بين التفاشاك الؤبسيية للنعد 
التاريفغي: آي التوازي آوبالأحرى التارض بين العرنين السابع عشر والفامن 
عشر وكلاهما يريد أن يسبغ على ذاته تسمية القرن العظيم (وهذا سيقود 
ميشليه 36100166 إلى قول عبارته الاستفزازية: القرن العظيم ياسادتي. 
أعني به القرن الثامن عشر). 

لقد أحيا هذا التأمل في الظاهرة الثقافية النشاط الإبداعي الصرف 
وداد ای ا کک ا و جو رک 
وكيف لا يتم ذلك وقد ضم هذا التأمل تأملا حول الظاهرة السياسية 
والتارمفية كما حيلفه اللو ة تاقوا إل مرج عا بين التوفي (الحرية 
الليبرالية: الديكتاتورية «الإرهابية» والإمبراطورية: والمشاكل الجديدة للحرية 
بمعناها الشامل وللحريات عند التطبيق المتردد للنظام البرلماني عام 1814). 

ومنذ عام 1800 أدى كتاب «عبقرية المسيحية» «لشاتوبريان وكتاب» حول 
الآدب « عندطه:ثااذ! 12 26 لمدام دو ستال إلى ثورة حقيقية. كما ألقى بونالد 
04 فى عهد إمبراطورية نابليون: وفى مقال له بجريدة «عطارد فرنسا 
EE France‏ ما (۱806) عبارته الشهيرة: «الآدب تعبير عن المجتمع». 
ومع أن قاط الانظلاق والغايات كانك محكلفة بالكاكيد (إخصباب إرت 
عصر التنوير عند مدام دوستالء تنظير العنصر المسيحي وجعله عنصرا 
مكونا للحداثة عند شاتونريان: تفييز الآدب الحيد عن الآدب السيئ: عند 
وات إلا انها النقف ينتاكجها نشد اصبح كل شي كاريحياء وله غد 
بمقدور الآدب الإفلات من ذلك. وحل محل «الإنسان الأآزلي» الذي كان 
اول رحد الخطاب المالي الراهصن السارنية: إتسان هو مها متكزر 
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récurrent‏ في الأسئلة التي يطرحها على ذاته حول علاقته بالعالم» وتاريخي 
في تشكله من قبل الظروف المتطورة لتجربته. إنه التساؤل الذي يطغى على 
وتاك بال اة الفا ادال فما حف وعلى مها ولاته الأدينة الأولن 
والعديدة:كيف نتوصل في آن معا إلى التعبير عن الواقع وعن الحديث فيما 
له من مأساوي ‏ شاعريةيتطلب الأمر ملهاة (رسم الواقع بدقة) . مأساة ‏ 
ملحمة (التعبير عن عظمتنا) جديدة. بموضوعات جديدة وأبطال جدد 
وأسلوب جديد . أن يؤول الأمر حتما إلى ظهور الرواية دليل بليغ على أن 
التعامل لم يكن يجري مع شيء ميت ومنته. وإنما مع شيء في طور التكون 
والبحث عن ذاته ‏ وهو ما انتبه إليه أخيرا بايل ءانرء8 (فجملة «هؤلاء الناس 
هم في حاجة ماسة إلى رجل مثل موليير» التي نجدها في يوميات بايل؛ 
هي ترداد لجملة شاتوبريان «إننا نفتقد لابرويير Bruyêre‏ 2ا في کتابه 
عبقرية المسيحية»). إن ورشة العمل التي افتتحت في بداية القرن التاسع 
عشر (والتي بدأت جزئيا مع صراع القدماء والمحدثين عند ملتقى القرنين 
السابع عشر والثامن عشر) والتي تبقى ورشتنا اليوم تتعلق بمسألة الكتابة 
والأدب الذي يتساءل عما يفعله حقاء كما يتساءل عن فائدته ومعناه. 


شاتو بسر يان : 

لقد طرحت للمرة الآولى مع شاتوبريان مسألة العلاقة ‏ التعايش بين 
الثقافة الوثيقة والثقافة المسيحية. وهي مسألة لم يسبق طرحها فعلياء كما 
كانت تلك العلاقة في صلب الكلاسيكية ذاتها. فقد كان الكتاب يكتبون 
مستعملين قوالب ونماذج يونانية ‏ لاتينية ذات محتوى مسيحي («يولد المرء 
مسيحيا وفرنسيا» كان يقول لابرويير) لا بالمعنى اللاهوتي والإيماني بقدر 
ما هو بالمعنى الأخلاقي والحسي والاجتماعي. ويبين شاتوبريان أن فيدر 
Phêdre‏ وأندروماك عناوددمه:1مى لا تتحدثان كامرأتين يونانيتين بل كفرنسيتين 
وكمسيحيتين: E‏ والعاشقة لم تعودا كما كانتا من قبل. 

كما لم يعد لدى الرجل الحديث والمسيحي الساحة العامة اليونانية 
8 ولا حقل الإله مارس 313:5 عل مسددكت.؛ ولا المدرج ع20ة: بل الإحساس 
بوحدته واختلافه؛ وهذا الإحساس الآخر والعميق بالافتقار عناوصهة/1 الذي 
يغذي اللاهوت أكثر من تغذيه منه. 
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«نحن نسكن عالما فارغا بقلب مملوءء وإننا لنتقزز من كل شيء قبل أن 
نحاول التمتع بأي شيء: إنها لا تصدقء تلك المرارة التي تشيعها هذه الحالة 
الروحية في الحياة. فالقلب يرتد وينطوي بمائة طريقة ليستعمل قوى 
يشعر بأنها تفيده. وقليلا ما عرف القدماء هذا القلق الدفين: حرقة الأهواء 
المخنوقة التى تغلى جميعها معا. فلقد ملآت الحياة السياسية العريضة 
والأقعاي الردافية و التحروت وقضايا ساحة النزال في الساحة العامة حياتهم 
ولم تترك مكانا لهموم القلب» («عبقرية المسيحية»). 

لن نقود إعادة قراءة باسكال 285021 بصورة إيجابية (مواجهة مع فولتير 
الذي اعتبره خطأ من أخطاء الأزمنة القديمة)»؛ ولا إعادة قراءة أفلاطون 
(الذي سيترجمه كوزان «ز5ن00) إلى تزمت جديد بل إلى إحساس ديني 
جديد يدمج الإحساس بالافتقار وباللامتناهي بإحساس بوجود قاعدة بدئية 
مؤسسة لا ينفصل عن الإحساس بالثورات. فلا غرابة إذن أن يكون روسو 
حاضرا دوما في ذهن شاتوبريان: فالتساؤل حول العالم والتاريخ يمر عبر 
التساؤل حول الذات» والمسيحية هي ابتداع دائم أكثر منها مرسوما ورواسب. 
هذا ما تعنيه إعادة اكتشاف الطابع القوطي الشهيرة: فهذه الكلمة كانت 
تدل حتى ذلك الحين على ما هو أجنبى؛ فأصبحت تدل ‏ كما ستدل فيما 
بعد عند أندريه مالرو «تادعلة31.ه ‏ فل شكل من أشكال العمل الإنسانى 
المحلية والتاريخية. فالمعبد اليوناني شكلء والكاتدرائية وقمة القبة شكل 
آخر. لم يعد الفن الأفريقي بعد ذلك مستحيلا. فلقد تأكد. في مقابل 
العالمية «الكلاسيكية» التي كانت خلعة ثقافية لسيطرة ولمركزية اجتماعية ‏ 
عرقية؛ تنوع الأشكال واللغات. وأعطانا شاتوبريان بما كتبه عن أندروماك 
وفيدر أول الأمثلة في تفسير النصوص بواسطة اللغة والتاريخ. غير أن هذه 
النسبية لم تكن مجردة ولا جافة؛ فهي لم تغلق على نفسها ضمن حتمية 
مختزلة: إنها الحياة ذاتها والوضع الإنساني (لا الطبيعة كما في السابق) 
في اللحظة التي بدأ فيها «المثقفون» (الطبقة المفكرة عند ستاندال عام 
5 ) يتساءلون عما بعد الثورة. إذ لا تعبر «كآبة الأهواء» عن عجز إنسان 
مهاجر مغترب كما اعتقد البعضء وإنما هي إحساس العامة ومءلةمةام 
الجدد في العالم الحديث والبورجوازي منذئذ. 

وحين قال شاتوبريان بخصوص السلطات الجديدة «إننا نفتقد لابرويير» 
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فهو قد خط مشروع ستاندال وبلزاك المستقبلي: فالمنظور التاريخي 
والاجتماعي للأدب . مع هذا البطل الرئيسي الذي أصبح ذلك الإنسان 
الشاب (لا المراهق المزمن والراغب وإنما الفيلسوف والمتحدث الجديد عن 
«حكمة ما») ‏ ليس تمرينا مدرسيا ونقديا وإنما هو محرك وعي جديد. 
كما نشأت في الوقت ذاته جمالية جديدة تستطيع تماما أن تعمل وحدها 
وبصورة مستقلة بالنسبة إلى الإبداع. 


مدام دو ستال: 
القراءة التعاقبية :diachronique‏ 

ترى مدام دوستال أن الأدب يتغير بتغير المجتمعات وحسب تطور 
«الحرية». فهي تتماشى وتطور العلم والفكر والقوى الاجتماعية. والأدب 
دوما نقد ودعوة إلى شيء ما في آن معا. ولقد أكره أدب البلاط على 
الهجاء والمرارة لأن أفق التاريخ كان موصداء أما بعد ثورة 1789 فتفير كل 
شيء: لقد أصبح أدب الإخاء ممكنا وضروريا. وروسو هو الذي حرر النظام 
بتبشيره بعالم جديد» بينما أضحى فولتير قابعا في العالم القديم. وهكذا 
ظهرت أشكال جديدة مع ظهور أحاسيس جديدة. وطغى منذ ذلك الوقت 
التساوؤل حول ما نكتب على سؤال كيف نكتب وحوله: 

«هنالك في اللغة الفرنسية؛ حول فن الكتابة ومبادئ الذوق السليم, 
دراسات تفي بالحاجة تماما. لكن يبدو لي أنه ليس هناك تحليل كاف 
للأسباب الأخلاقية والسياسية التي تغير روح الأدب. 

كما يبدو لي أن أحدا لم يتطرق إلى كيفية تطور الملكات الإنسانية 
تدريجيا عن طريق الأعمال الأدبية المشهورة بجميع أنواعها بدءا من 
هوميروس وحتى أيامنا هذه (...). 

«ويرجع الفضل في أعظم ما قام به الإنسان إلى الإحساس الأليم بمصيره 
المنقوص . ويشعر أصحاب الأذهان الضعيفة: بشكل عام؛ بالرضى عن الحياة 
العادية فهم يحدون من حياتهم ويضعون أوهام التباهي محل ما قد ينقصهم. 
لكن سمو العقل والمشاعر والأعمال يدين في اندفاعه إلى تلك الرغبة 
في الإفلات من الحدود التي تحصر الخيال (...)». (مدام دوستال 
«حول الأدب»). 
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القراءة المكاضية: 

ترى مدام دوستال أن التغيير والتقدم يندرجان أيضا في المكان: فهنالك 
مواطن مختلفة للآدب وللفكر. فالحرية الجديدة فرنسية؛ غير أن هنالك 
حرية أوروبية منذ زمن بعيد: إنها هناك حيث أفلت رجال ومجتمعات من 
سلطوية الإمبراطورية الرومانية التي استمرت في النموذج الفرنسي للأنظمة 
الملكية. لقد تم تأليف تلك المقاطع الشهيرة من كتابها والتي تتحدث فيها 
عن ألمانيا وعن«آداب الشمال» بعيدا عن هيمنة الدولة. والآدب هو أيضا ما 
يحدث في مكان آخر: كالدراما الإنجليزية والرواية الألمانية. والجامعات 
الآلمانية والمسرح الشكسبيري. إنها نهاية النموذج الفرنسي وبداية علم إناسة 


. أدبى‎ anthropologie 


التضاد بين «الأدب الضرور ى وأدب الأمر الواقع»: 

وكما تندرج السياسة العقلانية كنتيجة منطقية لكتاب «روح القوانين 
»Espit des 1s‏ فإن ولادة علم يدرس أسباب الظاهرة الأدبية وتأثيرها تبدو 
نتيجة منطقية لهذا التنظير التاريهي ‏ الاجتماغي:ففرنسا الجديدة تحتاج 
أا واو جاع ن ام اعاعا اجا فی م رغيات 
الأفراد. غير أن مدام دوستال سرعان ما كشفت عن أمر واقع جديد: 
سيطرة المصالح الجديدة والأنانية الجديدة في عهد القنصلية النابليونية, 
وصعود النزعة الفردية والطموح الفردي. ومن جديد أخذ الفرد الحساس 
يعاني» فانكفاً على ذاتهء لكنه بدأ في ذات الوقت بالبحث عن الاتصال مع 
أشباهه. إن ما يقوم به الإنسان من «أمور عظيمة» يأتي دوما من «الإحساس 
الأ يمصيرنا التقوصي» وه الإحساس اذى يعيو هن تفسبة ايها 
بالميتافيزيقا (وهي أحد أشكال مقاومة السلطات) هو إذنء معاء النتاج 
الأخير والجديد للحداثة: وهنا يتم الانتقال من منطق الأدب الثوري (ضد 
مناصري العهد البائد والنظام القديم) إلى منطق الأدب المثور ع6قصدهن01؟16. 

لقد انتهى العهد القديم وانتهى معه عيد الثورة» و«الرومنسية» الوليدة. 
بدورهاء تفسر نفسها بالتاريخ التطوري وبتحولات المجتمع الأخيرة. وكتاب 
«حول ألمانيا» (وقد منع عام 1810) يضخم هذا التأمل: إن فرتر تعطاك77 
ورونيه ۴٠١6‏ هما نتاج المجتمع الجديد الذي أصبح مجتمع الوجهاء والسلطة 
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الملكية الجديدة » التي تتزود من التراث الفرنسي الإمبراطوري. وهكذا 
اندرجت حقوق الكاتب ‏ التي بدا لبرهة أنها يمكن أن تتدرج في أدب 
إجماعي عاونصنصه«ں و«اجتماعي»» بصورة شبه إيعازية (يمكن ويجب الكتابة 
من أجل مجتمع مجدد) ۔ من جديد ضمن هوامش وحسب انشقاقات تقف 
لها الرقابة بالمرصاد. وهكذا أيضا تراجع المسرح «الوطني» العظيم» بعد 
برمجته لفترة وجيزة, لفائدة الرواية التي تم تصورها لا لأجل الاحتفالات 
العامة وإنما للتواصل الما بين . ذاتي ء۷ناءءزطسءءها«ء وفي الوقت الذي حاول 
فيه النظام الإمبراطوري كعادته دوما أن يدير عبر الهيئة الأكاديمية ‏ كل 
ما يتعلق بالثقافة؛ أثبتت مدام دوستال أن النقد الاجتماعي الحقيقي لا 
يمكنه التحول إلى شرطي للأدب» («لمن تكتبون؟») وإنما إلى نظرية في 
خصوصية الكتابة يسوغها التحليل التاريخي والاجتماعي لعناصرهاء 
لأهدافهاء لدوافعهاء ولنتائجها. 

ففي مواجهة الدعاة إلى بلاغية وفن للكتابة لازمنيينء وهم دوما ضمان 
لنظام ماء تبقى وجهة نظر مدام دوستال عملية لأنها تظهر نسبية كل أدب 
وتجعل منه مؤسسة اجتماعية؛ كما تبقى فعالة ضد أي محاولة اختزالية 
سياسية تسعى لإغلاق عهد الثورات وتقييد الأدب بمهمة. وإن غنى هذا 
التضاد لم ينفك يظهر آثاره. 


بونالك وعواقبه غير المتو قعة : 

لقد كانت العبارة التي تقول بأن الأدب «تعبير عن المجتمع» تتضمن أولا 
غاية جدالية: فلكل مجتمع الأدب الذي يستحق. فالقرن السابع عشر 
الكاثوليكي والملكي كان لديه أدب عظيم» بينما كان للقرن الثامن عشرء 
الملحد: أدب سيىء. غير أن بونالد -أول مبتدعي فكرة «الإنسان الاجتماعي» 
وهو كاثوليكي أكثر منه مسيحيا ولم يتحدث عن التجاوز ‏ لم يكن يدري أنه 
يفتح باب الشر على مصراعيه. فلقد تم تداول عبارته بشكل واسع في 
عهد «إرجاع العرش دمناةسهادء 2آ» من قبل جميع أولتك الذين أرادوا 
إدراج التأمل في الأدب في حقل التاريخ: أي أتباع سان سيمون: فنقاد 
صحفية «لو غلوب 61006 6.[» (بدءا من عام 1824): إلى مؤسسي تاريخ 
الأدب والأدب المقارن. لقد كانوا جميعا من المدافعين عن التنوع في 
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مواجهة «الكلاسيكيين» المحافظين: (وكاثوا غالبا من الليبراليين 
واليساريين) دعاة فكرة النموذج («كلاسيكيونا الفرنسيون») والمعادين 
للرومنسية التي كانوا يرون فيها «تجمعا أدبيا عتنه6ناذا ,٠اط‏ (وهذا 
يدعم مقولة خصومهم حول علاقة الأدب بالتاريخ والسياسة). لقد تطور 
مفهوم الأدب كتعبير عن المجتمع وفق ثلاثة محاور: 

. الاعتراف بكل المجتمعات يعني الاعتراف بكل الآداب :فلقد أضاف 
الملتفون ول صحيفة 6102 هآ إلى شكسبير والألمان + الافتماء بالشرق 
وبأمريكا الجنوبية وبالبلاد السكندنافية وبالصين الخ... وتضاعف عدد 
الأعمال المترجمة. 

. تفسير كل أدب حسب محدداته وحاجاته الخاصة. 

. ولادة علم اجتماع الظاهرة الأدبية باعتبارها ظاهرة اجتماعية: سوق 
المكتبة: آثر الضحاطة, ظاهرة النشر وظاهرة التوزيع غلى اغتيار أن الأدب 
أضبح يتظون مدق ذلك النحين خارج المعاضرات والدروس. 

لقد وسعت دراسة ستاندال التى تحمل عنوان «راسين وشكسبير» (1825) 
ر اليد من اتشر انات فاع سان من هة حار كه ايا ادات 
إلى مجنل إمنذاراك دة ب القاويل. اللجكاهي التاريكي للآدن: إن 
الأدب هودوما تجاوب مع حاجات فترة ما . ويرى ستاندال أن الكلاسيكيين 
كانوا رومنسيين في عصرهم لأن كل كاتب هو دائما محدث عممعله0م. 
كما يرى أتباع سان سيمون أنه يجب قراءة الأدب وفق تعاقب فترات عضوية 
فعنوتهدوءه (حيث يستوعب الغامل الاجتماعي مجمل: أو معظم؛ القوى 
البشرية). وفترات متأزمة دعداوناتنه (حيث سك الوحدة تحت ضغط 
«احتياجات جديدة» تتطلب «تركيبات اجتماعية» جديدة مما يجعل الأصوات 
متنافرة النغمة): وهكذا فالسقراطية ءصءناةإءهء 1٥‏ والآأدب الذي نشا من 
عهد الإإصلاح ۸٠١٣۳١‏ 11 والرومنسية اليوم» ليست جميعها فوضى إلحادية 
ومجانية وإنما هي مؤشرات لفوضى عامة وللحاجة لوحدة جديدة. 

لقد أتم الأدب حينئن تبوؤ مكانه ضمن جملة الظواهر والممارسات 
الاجتماعية التاريخية. ففي بداية عام ١830‏ لخص هوغو 11050 كل ذلك 
حين قال إن الرومنسية ليست في نهاية المطاف سوى«الليبرالية في الأدب» 
(مقدمة مسرحية «هرناني 5ا ان هنا هو الليبرالية الدمغراشة 
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الجديدة لا الليبرالية القديمة لأتباع فولتير المتبرجزين 1565مءع78ناوطمدمء . وهكذا 
يفلت مفهوم الآدب كتعبير عن المجتمع من أصوله المنسية: فالتعبير قد تم 
قلبه وتحويله. 

ولهذا تفادى مستخدموه ذات الخطأ الذي وقعت فيه مدام دو ستال : 
خطأ الإيعازية والمعيارية. كما تفادوا الخلط بين ما هو تفسير للماضي 
وللتراث وما هو ممارسة مباشرة وتنبؤٌ بالمستقبل: وحيث إن المجتمع الحالي 
مثل التاريخ غير شفاف. فكيف للأدب أن يتميز بالشفافية؟ لقد دافعوا 
جميعا عن حقوق الكاتب المشروعة؛ وبلزاك لا يلوم الروائي على كتابة رواية 
ذات نزعة جمهوريةء وإنما يلومه على كتابة رواية رديئة. 

وهكذا يتوطد مكسب التمييز بين القراءة المفسرة للماضي (حيث أخذت 
أمور كثيرة مواقعها) . والوصفات الموجهة للحاضر وللمستقبل (حيث لا 
يوجد شيء مؤكد وحيث كل شيء في طور التكون). قد يكون أدب الماضي 
هو «تعبير عن كذا...» كما قد يكون «في خدمة كذا...» أما بالنسبة إلى 
الدب الذي هو في طور التكون والذي لا يمكن التنبؤ بغاياتهء فلا يوجد مثل 
هذا الوضوح. فلقد تم إدراك بعض الإجراءات العملية الأدبية: السوق 
والعقود وحقوق المؤلفين وجماعات الضغط وهذطاه1؛ والشبكات والتوضيحات 
المتعلقة ب «مهنة» الكاتب وأهمية تقنيات الورق والطباعة. وسرعان ما أخذت 
نتاجات الأدب تقرأ كنتاجات لحظات تاريخية (أدب المهجرء أدب «أبناء 
العصر»). غير أنها تبقى وجودية ولغوية: فمسألة الأسلوب تبقى محور 
الاهتمام مع مسألة «الموضوعات «:اءزناة, (انظر المقدمة التي كتبها ستاندال 
لروایته «آرمانس ple Armance»‏ 1828( . 

إن أول محاولة نقدية ‏ اجتماعية لم تشيِّىْ 8261156 الآدب بل جعلت منه 
نشاطا ذاتي الانعكاس أغنى وأكثر انفتاحاء كما ولدت إجراء مستقلا: إنها 
استقلالية شارح النصوص الذي لا يستقر في مواطن الثبات بل في قلب 
المد المتغير للتاريخ. 


التنظيرات الحتمية الكسرى: 


ندخل هنا في مجال لا حدود له نستطيع» مع ذلك اختصاره في بضع 
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تين ٠١1١١‏ أو البيشة والعرق واللحظة : 

لقد كان لكتاب تبن «لافونتين وأمڈالنه La Fontaine et ses fables»‏ )1853( 
مجده. فهنالك فكرتان أكثر أهمية من حتمية الوضعية الجافة التي لم 
مكلت شيعا كالبيكة والعرق اکان سن ید اها ا ينا يمن سميعه 
اليوم بالمدى الطويل. أما اللحظة فهي لا تدخل الحدث الدقيق فحسب بل 
التغير من حيث إدراكه في نقطته الأقوى. فالكاتب ونصه هما إذن نتاج 
مزدوج لا معجزة مجانية. غير أن تين بإدخاله فكرة «علاقة الأشياء المتزامنة» 
(هناك توافق بين الملهاة وقصر فرساي والأوبرا وطريقة معينة في التفكير) 
أدخل مالم يكن يسمى بعد بالبنية الدلالية عاد تموذة عتناءنماة. إذ يحدد 
المقطع العرضاني الترابط المنطقي الزمني لممارسة اجتماعية وثقافية. 
والفكرة الثانية هي أن النصء بالإضافة لكونه وثيقة؛ هو صرح )ع نادمم ملآ 
رك الفكرةرزهها القبير كيا فا مل ف ا 
)F ucu‏ : إنه يىکس» وهو أيضا يبني ويبتدع. إنه ينظم ما هو مبعثر ومبثوث 
في المجتمع. ولا ننسى أخيرا أن الكاتب يكتب. إذا جاز التعبير. فما ينقص 
تبين لم يتوافر بعد: أي علم اللغة وعلم اللاوعي. غير أنه يحط من مقام 
انطياعية الصالونات والمثالية المهيمنة على حد سواء. 


إسهام المار كسية : 

كان تفسير الأدب بالعلاقات الاجتماعية وصراع الطبقات محتما 
ومبرمجا من أجل نظرية للبنى الفوقية: أي إعادة التفكير في الأدب وفي 
الثقاة. كما هي الحال بالنسبة إلى القانون والسياسة والأغكار والأيديولوجياء 
واعتبارهما نتائج وأدوات سلطة هي في المقام الأخير اقتصادية. اجتماعية: 
وكان لا بد من إعادة قراءة التراث على ضوء «الجدلية التاريخية». فلقد 
قامت المادية الجديدة بعملها . مع وجود اجتهادات مختلفة وعديدة . في 
اتجاهات ثلاثة. 


قراءة الحقول الثقافية والأدبسية: 
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الأبحعاث حول شروط ووسائل ممارسته: كدراسة الأوساط عناءتائدم 
والشبكات وأنظمة الإنتاج والاستعراف reconnaissance‏ والتلقي. والسۇال 
هنا هو: من يكتب وماذا يكتب5 من يقرأ وماذا يقرأ؟ فعلم اجتماع الظاهرة 
الآدبية يتمم علم اجتماع الظاهرة السياسية والثقافية. ويمكن أن يرد تاريخ 
الخطابات وانتشارها إلى دراسة الحقل الاجتماعي الشامل. وتشبه المحاولة 
هنا محاولة جويس 2185[ في كتابه «التاريخ الاشتراكي للثورة الفرنسية « 
Histoire Socialite de la révolution française‏ . فشروط الإنتاج الأدبي بالإضافة 
إلى تاريخ القراءة ومحو الأميةء وجميع أشكال الأدب والفئات الاجتماعية 
القديمة والسورقة كلها امون كول ان انب ا ب 
أبولو ملهم الشعراء . بل أصبح مظهرا من مظاهر التاريخ الاجتماعي. غير 
أن على هذا الامتداد الكمى أن يؤتى ثماره النوعيةء كإعادة الاعتبار للكتاب 
الذين خضعت مؤلفاتهم الرقاة اسن الأب ميلييه ناوه" إلى فاليس ءغااه۷) 


أو للأشكال الأدبية التي لم يعرف قدرها مثل الرواية الشعبية. 


تأويل أمهات النصوص: 

كان ذلك يعني استرجاع هذه النصوص وفكها من ربقة القراءات الخاصية 
hête‏ نس . إذ أأظهرت موجة الاستتكار والرفض التى أتارتها اقتراحات 
لوکاش )ںا وغولدمان ههم6011 ؛ (فلقد أثار كتاب «الإله الخفى «ع.آ 
(iu ‰6‏ ذات الاستتكار الذي آثاره فيما بعد كتاب بارت Be‏ ل 
راسين ١«1ءة۸).‏ أن المطمح لم يكن وهميا. فلقد عبرت أمهات النصوص عن 
أزمات ودروب مسدودةء وشكوك لم يكن أحد يريد الوقوف عندها. 

وكما لم يعد بالإمكان معرقة ثورة عام ١789‏ دون معرفة منحنيات الأسعار 
«(Labrousse wgرڊ¥) courbes de prix‏ لم يعد بالإمكان معرفة الكتاب العظام 
دون مغعرطة الساقضات الت صبروا كني ا ,ولق تركو العمل صلي القن 
التاميع عشو قن القور اكه هير الكتملة بوكان الانتضناز يإ هار کت اض 
الأيديولوجيا الصريحة للمؤلفين أحيانا مع النتيجة التي خلصت إليها أعمالهم 
الآدبيةوبلواك أشهر مال على ؤلك. كلقن عفي على ون حفيشتين أزلينين 
هما العرس والدين» کف اله رک قال مرو نی فار من 
سلالة الكتاب الثوريين الصلدة. أما إنجلز واءوم8 فقال إنه قله من أعماله 
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أكثر مما تعلمه من أعمال المؤرخين المحترفين؛ (ولقد قال أوغستان تييري 
Auqustin Thierry‏ ذات الشيء عن والتر سكوت 1م50 :77316)) . والغريب أن 
النص كان يخرج منتصرا على ما يهدد باختزاله: فهو كان ينتج معناه 
الخاصء ولم ينس أحد أن ماركس كان يتساءل عن الأهمية التي مازلنا 
نوليها لأعمال هوميروس. وأظهرت أحداث عامي 1838 و 1848 وأزمة 
الشباب المثقف. وقضية سلطة المال الجديدة؛ وعدم نضج العصيان» 
والمستقبل الرأسمالي على الرغم من كل شيء.؛ والتنوير ذو الطابع 
البورجوازيء والترميم الدائم للسلطات كيف أن نصوصا كثيرة تحمل معنى 
آخر. ويؤكد اهتمام الكتاب بسان سيمون مثلا أن أيديولوجيتهم هي الأخرى 
كانت تبحث عن شيء ماء عن «بذور المستقبل» التي يتحدث عنها أراغون 
في «الأسبوع المقدس «ا١نه؟‏ عمندصمه5 2آ في حديثه عن الفنان جيريكو 
أآناة 063 وعن كل فنان يبحث عن طريقه. 


المشروع الغاضى: 

لم يكن الفكر الماركسي تأويلا فحسب. بل سياسة أيضا وبالتالي سياسة 
للأدب. فبالإضافة إلى جهده فى مجال الموضوعات ‏ إعطاء الفرصة لآدب 
آخر له جمهوره الجديد المختلف عن الجمهور البورجوازي والذي يغشى 
الصالونات ‏ بذل جهدا آخر تركز على النصوص ذاتها. وأفكار لوكاتش 
هي الأكثر ترابطا في هذا المجال: 

«تنزع كل رواية عظيمة . بصورة تناقضية ومفارقة بالتآكيد ‏ نحو 
اللحمة. وبالتحديد فإن هده المحاولة وفشلها الضروري هما أصل 
الشعري في مركز الكون ‏ أن يكون نموذجا بتمثيله لاتجاه أساسي في 
المجتمع بكامله؛ لا لمعارضة نموذجية داخل المجتمع. 
الملحميء لأنه اختفى من حياة المجتمع الواقعية. وما أن ظهر مجتمع الطبقات 
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صفة العظمة؛ إلا من خلال العمق النموذجي لتعارض الطبقات في شموليته 
صر بد لانت في المجتمع (لوكاتش قر الان IT‏ ابه 
لوكاتش«الرواية« فى «كتابات G.Lukacs, “Le Roman”,in “EcriS «gga ja‏ 
de Moscou’ traduit par Claudes Prévost‏ 

أتت «الواقعية الشاملة» ب «البطل الناقد» الذى كان بعد «البطل المتوسط» 
بطل الحلول التوافقية والصراعات المعتمة . يفجر التناقضات ويعيش,» 
باعتباره بطلا نموذجياء حالة عامة متأزمة بأسلوبه الفردي. ثم جاء بعده» 
على المستقبل. ولقد سمحت هذه الأدوات بإدانة المدرسة الطبيعية 
جديدة: «اشتراكية» هده المرةء لا تكتفى بالإدانة. 


اللمسات الأ ولى لحصيلة: 

حمل هذا الإجراء في طياته ‏ مع أنه جد مثمر فيما يتعلق بإعادة قراءة 
لكالاب EA Eas AE A REE‏ 
عند من هم أكثر نضالية من غيرهم: إنه خطر كيل المدائح والإدانات. 
وأشهر تلك ك الإدانات إدانة فلوبير من قبل لوكاتش (في كتابه «الرواية التاريخية 
Roman historique‏ eا»)‏ الذي اتهمه بالانكفائية بالنسبة إلى كتاب «الواقعية 
الشاملة». وإننا لنستنتج أيضا تضييقا في مساحة حقل الأدب: فلئن كان 
المسرح والرواية بصورة خاصة من الطرائد المفضلة: فإنه لم يتم التعرض 
لاقع رر مرد وال خطاراه السريعة, ور ها لر 
E E ES‏ 
أعمال موسيه 3115566 ليقر بأنه مجرد ناظم للكلمات وخاصة للبحر 
الاسكندري «تتدمةءعلة. وأخيرا فإن القراءات الماركسية المؤسسة غالبا ما 
كانت تفتقر إلى الدقة العلمية فهي ترکز علی نصوص ۔ د لال ۱۲۶م - sما×م)‏ 
وتقع في معظم الأحيان في فخ تشييد النصب لعظماء الأدب. لقد بذل 
جال کله می انا کس جیا را رل فر فة کی كاربت 


الأدب ببحث جديد واسع وموثق ‏ » ينتبه إلى واقع النص ذاته فيدرسهء 
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متسلحا بعلوم قريبة من نظرية العلامات عنداوامنصة5 ومن التحليل 
النفسي 0 

وتناو مسقي الرواية» الذي يتحدث عنه كلود دوشيه إعاعد علسنهات ‏ 
وهو عقي ت ال ب ا اا اا 
الساذجة والمبسطة ليدرس نصا قوامه الآثار u texte “e5‏ (يسمي النص 
أو يضمر وقائع يجب تحديد هويتهاء مثل نظام ما ينبغي رميه في سلة 
المهملات من نفايات 0165ماءز داءزطه في رواية «مدام بوفاري»» وبدايات البيع 
عن طريق المراسلة؛ وأثاث الزينة طع1ن؟1)؛: وآثارا قوامها النص عل ماعلاء وعل 
عاءا. وهذا ما يعنيه باديو ه8201 حين يقول: «لا انعكاس الواقع بل واقع 
الانعكاس» . أي التحليل المادي للكتابة. إن النقد الاجتماعي في نتيجته 
المقبولة لا يبخر النص» بل هو يرقى به ويخدم الأدب بانتزاعه من الترهات 
السحرية القديمة. ولقد لفت لوكاتش الانتباه إلى ما أسماه «الأشكال ‏ 
لطي ]الا ج ركان ر اهو کی جات و اا ماف 
جانب آخر. فهناك عمل موحد ومجدد يمر عبره الواقع من حالة الكمون 
إلى الظاهر المعبر عنه. 

ويظهر هذا العبور كفيره صيرورة وتواترا. وتقول الصيرورة إن الإنسان 
يمك أو هو ومقظيع أن يمظلفد وسيا اكبو حول كدل الكناية وضمل القراءة: 
ويقول التواتر إن الظروف ل تنتج من تلقاء نفسها أعمالا أدبية. إننا نعرف 
کیو تكله ور عن كفل العناية ريا مجتودكه ورا فصل ان يتوضيل 
إليهء غير أن ذلك لا يعني أننا نعرف كيف نصنع بصورة أفضل كتابا. وكذا 
الأمزباتقيبة إتى علم الظامرة السياسية الذى طن القهرة طريلة أن 
باستطاعته أخيرا تأسيس «سياسة عقلانية» (والعبارة سان سيمونية أعاد 
استخدامها لامارتين عام ا183). انطلاقا من معرفة سياسة الماضي. ويدل 
همل الكتابة,: من خلال علاقات جائلاوهتى وبادوات اللثة زوفي لنت جامد 
على الإطلاق بل دائمة النحت)ء على أنه فعل التقدم لكنه أيضا فعل ملاذي 
ete de refe‏ وفعل رفض. وفي هذا السياق فإن كل نص هو مستتر ١ناءء‏ فم اء 
واحتيالي 5800111 حتى أكثرها علنية وجماهيرية. كل نص هو كلام 
سري» مقطع» كتابة مرمزة عصتحصهءومامته بدءا من الواح 15 هاملت 
إلى مذكرات سان سيمون السريةء مرورا بمسودات باسكال فهوامش 
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margin‏ بايل eارەB‏ الكثيرة. 

لذلك أعطى النقد الحديث الاعتبار للمقطع fragment‏ وللمسودة وا 
قبل اللصن أو لا شومول الخصن 5# و ولي يعد كه اراقع الي 
تبجلها المؤسسات الرسمية. إن النقد الحديث يهتم بمفهوم الخطاب 
5نل مهما كان لباسه. وفي هذا المجال يتمكن النقد الاجتماعي ‏ الذي 
فغرض اعا دای او على هة ان جن ا اور ي 
ارجف فاا اده ال كرمي ى رة ن ما را ن 
يهمس بالكلمات. ويدعونا النقد الاجتماعى» ككل إجراء أصيلء؛ إلى مساءلة 
ملكاتنا اللهوية E de divertissement‏ أو الخداعية ‏ الذاتية - ماسج 
02 مماذا يعني إنتاج نص ماةماذا يعني أن نحب سلطة ما وأن 
دوا اوها اين الك ااه اف م :هذا ارد ا 
إشاكيا وضع شان وفيمن الركوف إلى جاتب أماط وال هف 
توضيح نظام الآغراضء تدفعه إلى طرح مشكلة الذات بصيغة جديدة, 
وكا إلى سرد مف ااه ي الفا اناي هن قار 
إا اا ومن هر اا 


2 - مسال و آفاق 
قراءة الصريح L’explicite‏ 

يلمح فالمون :1/0107 بشكل عابر لكنه واقعيء إلى انتمائه لطبقة اجتماعية 
لا مستقبل لها. ويتساءل خريج مدرسة البوليتكنيك أوكتاف ماليفيرء0201]8207 
1170 عما أصبح يعنيه الاسم اليوم وقد أصبحت الآلة البخارية «ملكة 
الدنيا». ويتحدث دومينيك عنداو1منه(1؛ عاشق مادلين «العذري». عن اشتراكه 
قبل عام ١1848‏ في ناد جمهوري ذي طابع اشتراكي. وهناك ما هو أكثر 
من ذلك: فثورة عام 1830 غاتبة . على الرغم من التسايق الزمني . في 
كتاب «اعترافات ابن المصر Confession d’un enfant du siècle”‏ وي 
«البؤّساء «11156:20165 1.65 (حيث يعد أصدقاء صحيفة .4.8.0 في نهاية عام 
8 لثورة ستكون انتفاضة عام 1832): كما أنها لا تبلغ مدرسة مدينة 
روان في رواية «مدام بوفاري». 

هناك شيء ما داخل النص ‏ سواء أكان ظاهرا أو باطنا ‏ ينبغي أولا عدم 
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كبته كما ينبغي أخذه في الاعتبارء ألا وهو الدرجة صفر قي النقد الاجتماعي؛ 
التي تقضي أولا عدم الأخذ ببعض المقولات الصريحة على أنها ثانوية أو 
ممملة: | يتلق ری درا ال ااا ر لار باهم 
الإنسان الآزلي قذيماء ويام النص الشكلى الصرف اليوم) :بإعادة شحن 
النص بما هو موجود فيه وتم تهشيمه أو إزاحته. ولا يتعلق الأمر هنا 
E ER E‏ 
فالسيد دو رينال 1هه6ه« 721.06" يملك مصنعا للمساميرء غير أن لديه أيضا 
غقودا مع الوؤارة؛ وهو آم رلا تعلمتا الرواية عنه إلا فيما بعد طهذه العقود 
لا يمكن أن تتعلق إلا بتوريد مسامير مخصصة للأحذية العسكرية. وهذا 
يعني» أو يلمح إلى وجود استمرارية في النشاط «الصناعي» لعمدة فريير 
Verière‏ في عهد الاإمبراطوريةL’”Empir‏ وفي عهد إعادة العرش 4ا 
دونه سهاو . وهنا يتوضح الطايع العير ‏ أنظمي tras - régimes‏ للمصالح 
ارآ اة ان كان الغارلون من القبلام اوت الآلغاب: ولا ننسى أن السين 
دورينال قد صوت بنعم ل بونابرت» كما يتبين من التأنيب الذي يوجهه 
الجراع اللسيق اتصسويفه يلا: 

وكما نرى فالمكبوت وغير المقروء لهما هنا طابع اقتصادي . سياسي 
وبخيلاتنا إلى العلاقاك الالجساهية. شم الهم إذأن ملاحقة مايقوكه القن 
وما بشين اليه .وها يدفم إلى العمل ف الساسين: إعادة شراية السن. 
ونقد اللاقراءات 5ع76داءه1-ممم ومسيباتها. غير أن هذه اللارقابة 
اللابورجوازية ليست كل شيء. 

فبعد أن رأينا وقلنا الداكن في «الموت والحطاب OÖLa Mort et le Bûcheron‏ 
اا واو کرای کک له مان الباكين. اا ا کیل 
السيد الإقطاعي والملك «السخرة» ‏ يبقى علينا القيام بعمل آخر ضخم. 


قراءة 1 ضور 1'implicite‏ 

لا يحتوي النص على أشياء واضحة لم يستطع أحد.ء أو لم يشاء أن 
يراها. فالنص هو أيضا لغز يحدثنا عن الاجتماعي ‏ التاريخي من خلال ما 
قد يبدو عنصرا جماليا أو روحيا أو أخلاقيا فحسب. أما معرفة إلى أي 
حد يتعمد المؤلف ذلك أم لا فأمر ثانوي: فالنص وحده هو المهم. فهل أراد 
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روب غرییه !6۲:1 - R٥6‏ في رواية «الغيرة 12100516 1.2 مقايلة هذدين 
النوعين من الأوروبيين «الأفريقيين» اللذين رآهما فيها جاك لينهارت عناوهد1 
Leen‏ وماذا تعنى الكلاسيكية الجديدة المتبقية التى تمتد من «سيدات 
غابة بولونيا Dames du Bois de BoE‏ إلى اا Marienbad‏ والتى 
فيد اء ا ر ف كفا وا ست کر راغا ال د 
09 إن هذه الأمثلة المقتبسة عن السينما عامة من حيث إحالتها إلى 
إحدى أقدم ممارساتنا: العرض المسرحي الذي أعادت إحياءه تقنية جديدة 
فى التعبير. يجب الكشف عن المضمرء وهو فى الحقيقة القابل للقراءة ء1 
Ek‏ وما يجب قراءته 1۲١‏ -۵ ٥1ء‏ وتأويله بالارتكاز على ثلاثة أقطاب: 


هائات ام يهاه دءعدء010 واللامضرج عویەمnصاi:‏ 

هنالك دوماء في أي نصء بعض الاضطراب في ائلغة و/أو في السلوك 
وبعض الغموض الذي يختلف عما يبدو نسبيا من وضوح الحياة والكون. 
والذي يتكلم أو يتصرف بشكل مغاير (بسبب عي في النطق أوذأققامة أو هذر 
مرضي 06ا آو هروب او اعتداء) یظهر دوما مکبوتات و / أو استلابات 
وأنظاديت وار قرا رو ا ا 
على الدوام إلى أزمات وإحراجات نءممه في الواقع الاجتماعي ‏ التاريخي. 
وتأتي من هنا بالتأكيد أهمية المجنون والمتشرد بلغتهما المضادة وسلوكهما 
المضاد (الشحاذ الأعمى في رواية «مدام بوفاري» هو أيضا شاعر ومتلذذ 
بالنراق النظر إلى الشاهه الحتسية) .وق يكون القغره والفضيجة والاتجاز 
مظاهر مختلطة لهذا الوضع الخطير: فالأمر يتعلق دوما بقيم وقوانين 
مطروحة للمناقشة. ويرمز هاملت ودون كيشوت وإيما بوفاري. مرورا 
بألسست عاوء10ثى ورونيه 56ع8؛: إلى الكائن المبتور وإلى البحث عن «الحلول» 
الى کے الفا ها كم اعات الأ ساط ر الحديكة الأسناطير التغييلية 
بالمقاركة مخ الأساطير الملحمية التأسيسية (فيرجيل): فالافتقاد موده" م1 
والغياب والمكان الآخردنتءلانة”1 والشىء الآخر وذمطه عاتنة'1؛ كلها أمور 
تشفل السدافة (كارن فى هذا السو شخسنية كرليباك بو 
الروائية عند فينيلون ١٥1ء١٠۴‏ بنموذجها الهوميري). هذه التجسدات النقدية 
(وهنا نقع على لوكاتش من جديد) ترتب وتفجر معا ما يأتي من القرابة وما 
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يأتي من التاريخ الدقيق: أي هذا الإحساس بالنغولة ء63:2:015 واللاشرعية 
وهو ما يسميه سارتر في حديثه عن الطفولة «العالمي المعيش بصورة 
فردية» . ومختلف صور المكبوتات واللاوعي التي تندمج لتشكل العالم 
التخييلي. 

وهكذا تأخذ شخصيات الدعاية والعرض ‏ المفرطة فى وضوحها ‏ مكانها 
الحقيقي: إذ لا يمكن للمتمرد «الطيبه» المعادي للثورة مددمط ءا التحدث 
داخل العمل الأدبيء إلا من منطق أوسع من منطق الولاء الضيق لقضية 
بالغة البساطة, والأمر ذاته بالنسبة إلى الثوري «الطيب» الذي يحاول تصفية 
حسابات أخرىء غير المتعلق منها بالحرية السياسية وحدها . فسريعا ما 
يظهر التحليل الاجتماعي حدود هذه الحرية. إن الأسرة والزوجين والمجتمع 
تبدو أماكن استنزاف ووهم يعمل تجاورها على توسيع حدود العامل التاريخي 
السياسي بصورة مميزة. وتنشاً بهذه الطريقة مفارق طرق جديدة يعطي 
هاملت عنها مثالا مذهلاء ويمكن منها تعميم نظرية تعتمد على طروحات 
مارت روبير 1اء106 31:16 حول النغولة؛ وعلى طروحات رونيه جيرار 6دع] 
4 حول مثلث الرغبة: فالخاص يترسخ دوما في العام لكن العام دوما 
أيضا ‏ لا يصبح دالا )مهقنمونة إلا من خلال استبطان 1016710153005 حميم 


الانتهاكات الشكلية: 

ينتهك كل نص شعريء وتدور النزاعات الأدبية دوما حول الأسلوب: 
سواء فيما يتعلق ببناء الجملة أو بالموقف من العروض, أو ببناء الحبكة أو 
ببناء الشخصيات أو بمستويات اللغةء إذ يوجد في كل نص من يتحدث 
كأي إنسان عاديء ولا تعلو كلمة من كلماته على أخرىء «بولونيوس كنائههاوم 
في مسرحية «هاملت» أو ليون ١٥6ا‏ في «مدام بوفاري» الذي تمتدحه 
مدام لوفرانسوا قائلة إنه يآكل كل ما يقدم إليه؛ بدلا من أن يكون شرها أو 
فاقدا لشهوة الطعامء وهذا ما يحيلنا من جديد إلى عي النطق وإلى الهذر 
المرضي. غير أن لغة الدولة ولغة الأآسرة والنظام والأكاديميات, المنتهكة 
بهذه الطريقةء هى دوما لغة السلطة. 

e a a AE‏ اقول وة 
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«زواج فيغارو م«مدع:8 ع0 ءع13:ه21 .1 الأربعة» والمسرحية التي يعدها هاملت 
وت ا لاخدا د صدا رو اة فی تن الاك والنكر الشعرى فى ثهاية 
القرن الثامى عشر (نينما كان يعرد الأععاد أن اتر لأ ينق إلا لحرن 
الأفكارء وبينما كان الشعر يتصلب)ء واستخدام الفعل الماضي عند فلوبيرء 
ا ال تملك إلى ون فد برت كلها درا ا غ ت 
خارجية القدر: ة exocrati¶ue‏ فحسب (مقابل اللغة الداخلية القدرة endoc۲)1¶ue‏ 
حسب بارت وعطانة8): بل متغايرة القدرة عدو0ه:ه6)6:0ط طا ما يراها النظام 
السائن خطرا يدعو إلى الاستياهه کی الساظة يقوف انخرى هی ارلا فرق 
أدبية. فالانتهاكات الشكلية إذن ليست فحسب زوابع في فنجان أكاديمي 
ومدرسي. 

ا و ی راا ا اع هجول 
راسين وشكسبير حوالي عام 1825: فتفكيك عتننتناةه«هه06 الحبكة المتقنة 
وذات السلطان.ء وتحويل المونولوج من صيغة المداولة السرية fناةإ6طنا6ل‏ م1 
والصيغة القرارية اعتدوزوزء06 ع1 إلى صيغة الوجوديةاءتمعامنعره :1 
والفلسفية) وإدخال لغات أخرى كمفردات العامية الاصطلاحية 6موعه”!1 
أو المونولوج الداخليء وتحويل الخاتمة من الصيغة الحلية #ناناه:6: إلى 
حلم اليقظة اللامتناهي» (فعبارة بلزاك «وظلت المركيزة غارقة في تأملها» 
هي أول طريقة ترمي إلى عدم دفعها للخروج في الساعة الخامسة) أو 
القبول ‏ من ناحية القراءة ‏ بأعمال أدبية غير مكتملة وءع676طعهم1 مثل رواية 
«لوسيان لوفين Lucien Leuwen‏ "¢ كل هذه الأمور علامات تدل على توتر 
في العلاقة بين الذات ‏ الجمهور وبين مراكز السلطة. فاللامألوف في 
الأدب قد يتعلق بالموضوع (حب رونيه لأخته)2". لكنه قبل كل شيء 
جمالي بشكل خاص: فعنوان مثل «أناشيد وموشحات غنائية وع21120 1ه و00 
هو عنوان مثير للفتنة؛ إذ يلوث إرثا مدرسيا بالاعتماد على شعر أمام 
یآ د ابات الحود امكل محره الأخنياء ار 
الأغراض والوظائف: كأغراض الحياة اليومية؛ لا المرأة أو السيف فحسب» 
والمهرج ‏ الأمير أو المتشرد وليس فقط الملك. وفيلسوف الرومنسية الشاب 
لا العاشق أو البطل الشاب فحسب). لتنال أساليب التعبير التي ليست 
مجرد تزيين للنصوص بل هي كيانه ذاته. 
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التاريخ. الخطاب التار يخى» الحكاية : 

تزودنا هذه الكتابة الثلاثية وهذا التصور الثلاثي (انظر بيير باربيريس 
»الآÎمير‏ وllٿتlجر Pitê Barbéris «Le Prince et le marchand‏ بنقطة انطلاق 
ملائمة لمعرفة ما نتحدث عنه: 

التاريخ :11810١۸۴‏ هو واقع وسيرورة تاريخية يمكن معرفتها بصورة 
موضوعية. 

. الخطاب التاريخي 1:6ه111:6: هو خطاب يقدم تأويلا إيعازيا وتعليميا 
متعمدا للواقع والسيرورة التاريخيين. 

اÉ>كlية histoire‏ : هي قصة وموضوعات منظمة بحيث تعطي تأويلا 
ااا ا د ار اشروع ای اسای الاک 
للسيرورة والواقع التاريخيين ذاتهماء في علاقتهما مع الذات الحية المفكرة 
والكاضةر وأيضا مع الحفهوى الذي سياتيء إن الجكاية والكانات غاا 
ما تخالف خطاب التاريخ الذي يعاصرها فتتنياً في معظم الآحيان 
بالتنظيمات 5ه00ه05ةم 55:6 التاريخية التي ستأتي. فللحكاية إذن قدرة 
على التوقع تعطي تصورا أدق عن الخطاب التاريخي» فمثلا: 

تحدثنا الحكاية والحكايات عن الزمن المديد ع16ال عتاعوهه1 ها وعن 
القلياك الى ول جلها الخطاب العاريني كيسا بعد 'الغراضا كاريهية 
وعلمية. ها كان ما يزال وقتها خاطيها للحدثى اعنامعسمعمة6بت:1 
الېنیخوقy superstructure]‏ والسياسي» (الواقع التاريخي القاكم تحت الأحداث 
اللافتة كالثورة الفرنسية وكذلك أيضا وقائع التخييل). 

ان د اا د رک اکاک اک ا یکیو تاريل يرق 
في حروب غرب فرنسا مواجهة بين الفلاحين الفقراء والبورجوازيين مالكي 
التروات الوطنية: لا مق ارة | رست اطزنة كتسينة سسب كما براها المريخوح 
الديمقراطيون والليبراليون (مثل ميشليه نءاعطه341): فلقد سبقت 
الأنثروبولوجيا الاجتماعية ‏ التخييلية لغرب فرنساء التي قدمها بلزاك 
وباربى لإء0ئة8 (فى روايتى «المتمردون 0010825 وع.آ و «الممسحورة 
بع امه وا ا ا مقاطعتى فانديه ع06مع 12 وبروتانيا الحديثين 
(بول بوا كزه8 اتنوط: وجات : كليمان مارتان Clément Ma11‏ - anەJ[»‏ وروجیه 
دوبوي Roger Dupuy(‏ ومهدت لهم الدرب. 
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تبرر هذه الكتابة الثلاثية وهذه القراءة الثلاثية اللتان اقترحناهماء 
طموحات رواية القرن التاسع عشر بأن تكون تاريخية لا بطابعها الفولكلوري 
والمحلي فحسب. كما أنهما تطرحان مسألة العلاقة بين الوعي والواقع: 
هنالك دوما تاريخ رسمي وداخلي ‏ القدرة لكي يزيح اللثام عن المغزى 
اللطيف للحكايةء غير أن هنالك دوما أيضا تواريخ ۔ حكايات تخلط الأوراق 
وتعيد توزيعهاء كما تستطيع الحكاية أن تنتظم داخل التمييز الآساسي 
عند اللسانيين بين القص غ66 والخطاب 5تنامء015: فالحكاية ‏ القص هى 
دوما قص يمنع النص من التصلب بصورة خطاب ويمنع تشييء م 
التارية قاريع هنو بالتاكيد. عاي ولكن له آيضا سمة وجودية وإشكالية: 
وريما لا يمكن معرفته إلا بصورة ومضات. وهكذا يكون النص الأدبي واحدا 
من الحتاميان الرئسينة ر ا ومن الخريب البو أن شه مركي 
«التاريخ الجديد» لا يأخذونه إلا قليلا جدا في الحسبان ضمن جهودهم 
الرامية إلى إحلال خطاب تاريخي أكثر سدادا محل الخطاب التاريخي 
القديم. إن السعي الذي يرمي إلى اكتشاف ما في النص من قيمة ومن 
قدرة معرفية 06لانمعه» لهوء بالتأكيد. وجه آخر من «لذة النص». 


الأسس الجديدة للنقد الاجتماعي: 

آ نكمي كل قاو إلى سحضع وإلى مياة المماعية يجددان قرايكه: 
وفي ذات الوقت يفتحان له فضاءات التأويل كما يجعلانه محدداء حرا 
وخلاقا. 

قان مورا ات مر علاقات القريي ررق الناوقاف الرمزية 
التي تحدده أيضا وتفتح له فضاءات البحث والتأويل. 

وتتداخل هاتان المجموعتان ۔ وهما تعملان بصيغة الإيعاز وبصيغة المنع, 
كما تعملان بصيغة نزع الرقابة والانتهاك «هزووع:ودمةن ‏ منذ البدايات 
القديمة وحتى اليوم الحاضر. وينظم الأنا التاريخي والتاريخ المعيش من 
فلا حك اة نيط وداه ووسيلة : الغلاقة مم النص يل انوك 
تاريخ هما دوما قاعدة ءاءهة ومشروع: أساس ويوطوبيا وبالتالي فإن أي 
نص يجند معا ذكريات وطموحات. وتعمل دائما فى النص قوى الاستعراف 
reconnaissance‏ والمطابقة مع قوی البحث والابتكار. أما |glوlم fantasme‏ 
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والسيرورات الكبرى الجماعية فتوجد عند مستوى الأدلة وعموار. 

ج ‏ إذا ما كانت قراءتنا النقدية الاجتماعية تغوص فى تاريخانية 
اجتماعية ٤é)اcناہtینط‏ ۔ مciمء‏ تحددھا ۔ لکنها تبتكر وتحافظ غاي مسافة 
معينة في علاقتها معها (فالإنسان وإن كان نتاجا فهو أيضا وعي ‏ فهي 
أيضا مرهونة بأنظمة تتشكل من خطابات وأدلة سابقة لها وغير جامدة (إذ 
لم تكن «أجناس» كتب صناعة الشعر أبدا محاولات لتثبيت ما يتطور في 
جميع الاتجاهات) تعمل فيها القراءة مرارا وتكرارا. فلقد انتشرت وشاعت 
الرواية والسونيتة وأشكال النشيد 006 والمسرح الجديدة (قالدراما 
«البورجوازية» سترفد هي أيضا عالما روائيا جديدا ورواية جديدة: الرواية 
الوا واا ار او ا واا ی 
فصل الكوميديا ‏ وهي تصوير الأخلاق والطباع ‏ عن المأساة ‏ وهي التعبير 
عن مأساوية الحياة) ضمن هوامش أرسطو وهوراس 110:206. وتشكلت. فى 
الوقت ذاتهء قراءة تعبر كل الأشكال والأنواع الأدبية بحثا عن خطاب ةا 
الأشكال eاymorpاد۴»‏ موزع على نتاجات نصية مصنفة ظاهريا : ليس «العصر 
الرومنسي» . كما كان يقال في الأعوام ٠820‏ 1825 الشعر والمسرح أو 
الرواية (أو الرسم والأوبرا)ء بل هو بشكل أساسي الحركة الرومانسيةء أي 
تلك الطريقة الجديدة في رؤية الأشياء وفي القول والتي تجتاح السجلات 
الأكاديمية وتشيع في أصناف الأركان والزوايا.ويستخلص مما سبق عدة 
نتائج: 

يبدو أن ما تهتم به القراءة النقدية الاجتماعية هو بالدرجة الأولى تلك 
الأشكال الأدبية التي تنافس التاريخ بصورة صريحة: أي الرواية الواقعية 
والاجتماعية؛ والمسرح السياسي «الحديث» فما الذي تضيفه إلى التاريخ, 
وتتحقق منه معاء تلك الأعمال الدرامية العظيمة للألمانيين شيلر ١ءاازط؟‏ 
وغوته وللفرنسيين موسيه 11105566 وهوغوء وروايات والترسكوت وغوته 
وستاندال وفلوبيرة إن طريدة النقد الاجتماعي الأولى هي بالطبع الأدب 
الذي يسعى إلى «مناضسة دائرة الأحوال المدنية» (بلزاك) والذي يسمي» 
بصورة مباشرة أو رمزيةء وقائع تاريخية واجتماعية وسياسية. فحين يسعى 
الروائي لأن يكون مؤرخا فهو يفتح للنقد الاجتماعي دربا ملكيا. 

مع ذلك لا تبقى الأشكال الأقل التزاما بتاريخية واجتماعية الخطاب 
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الأدبي ‏ أي الخطاب الشعري والتخييلي غير «التاريخي» بصورة مباشرة ‏ 
على حدة اھ يد آنا تر فى روا لبنت فن الزن اتحاي رايا 
رار هي ال خرن فا هل وتي رعلا ك وة وإ 
فراءة للتاريخ .(فانتصار مناصري دريفوس 15نهودة/زء:0 يعادل استبدال آل 
فردوران متسل وع.آ بآل غيرمانت 5عامهصمعد6 5ه1؛ ويقول بروست فى 
هذا الأمر بالتأكيد أكثر ما تقوله رواية جول رومان عصنهصره دءاداد التغليمية, 
«الرجال ذوو الإرادة الطيبة Hommes de bonnes Volont6»(‏ esا.‏ ولکن 
للاستفزاز نقول: ما يزال الطابع الاجتماعي التاريخي في أعمال مالارميه 
ينتظر الكشف عنه. وعلى العكسء فإن الطابع الاجتماعي التاريخي عند 
ارافوع هنو ااه فی معان خر قير وساكله الفعرحة (#اكراة الجديدة 
«في رواية» أجراس نال 65 همل وعطه010 5ع.آ: أو شخصية جيريكو 1ئله0612© 
الشيوعي الذي لا حول له ولا معرفة). 

. وهكذا يلتزم النقد الاجتماعي بعملين متتناقضين ظاهريا: تثبيت 
تاريخية واجتماعية نصوص بخست قيمة تاريخانيتها 6انءة:ماونط وحياتها 
ا ييه فا ريك ا او تخیر كات 
وعالكها الاجتهافية ‏ الناريكية نيدو شديد# الرضيع Ea‏ 
«مسيحية» باسكال وشاتوبريان أو كلوديل اءعلننهة© ومورياك 1111226 من 
وجهة نظر غير وجهة نظر الخطاب الكاثوليكي المسيطر). وتبقى بين العملين 
مناطق شاسعة من الإنتاج الأدبي تنتظر قراءتها وتأويلها على أنها ترميز 
وتصوير يجب ألا يتم ربطهما بإشكالية «شعرية» مجردة فحسب. ويطرح 
النقد الاجتماعي اليوم بشكل خاص مسألة كبيرة في الفكر. في نظرية 
العالم وفي نظرية الأنا. 

د . ليس الوعي التاريخي ووعي التاريخ فقط وعيين واضحين أو وعيين 
في الوضوح أو في العقل الصرفء أي أن لهما نهايات وغائيات مطمكنة: 
فلا العلم ولا السياسة ولا العامل السياسي ينتجون بصورة أكيدة السعادة 
واليقين» وهذا من مكتسبات الحداثة. فلقد تساءل الإنسان منذ القرن 
السادس عشر عن البارود وعن تطور الملاحة الذي نتجت عنه مذابح أمريكا. 
كما تساءل لابرويير ومن بعده غوته الشاب عما أضيف إلى سعادة الإنسان 
منذ أن عرف بشكل صحيح حركة الكواكبء ونشاً تأمل فكري بعد الثورة 
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الفرنسية تركز على المستقبل البورجوازي لفترة 1789 1815 وعلى العنف 
والديكتاتورية. ولقد ازداد هذا التساؤل في القرن العشرين (مع تدهور 
النظام الاقتصادي. والآثار المدمرة لليبرالية ولنظام السوق, وإنتاج «الثورات» 
للإرهاب ولمجتمع الدولةء والدوار الذي يصيب المرء أمام نتائج العلم في 
جميع وجوهه. وعودة التعصب والظلامية (عتاقتامة:ناءوطه. وهكذا لا تكون 
القراءة النقدية ‏ الاجتماعية بحثا عن غائية ثورية وتقدمية فحسبء بل 
اكتشافا للأزمات والتناقضات التي تتحدث عنها النصوص بشكل أقوى من 
الأنظمة الأيديولوجية. 

إن «الساعة القاتمة» التي يتحدث عنها هوغو ويعني بها فترة 1832 
4 (القريبة من «شمس تموز»' وأوهام أنجولرا ورفاقه في ال .۸.8.٥‏ 
في رواية «البؤساء». وموت جان فالجان في وحدته (إذا أردنا أن نكتفي 
يهنا الخال 3 ی ر 0 ل وکیا اا 
بمأساة ملازمة للتاريخ في عدم اكتماله التكراري. لقد أعادت الرومنسية 
الوليدة اکتشاف باسکال وسقراط. کما اکتشف جولیان سوریل 1ءاہS؟‏ ہنںاںuز‏ 
فى سجده أن الدرتي واالقدسن والنطلق لیما ریا وى كيل مخافل لسرب 
الكهنة. واقترنت منذن زمن بعيد محاكمة «التقدم 5ع (رونسار Ronsard‏ 
و «العصر الذهبي» الجديد» مونتين» روسوء ستاندال» بولديرء باربي دورفيلي 
وليك0 كوه وقيرهم) بممازسات وكجازب مختلفة لهذا والتقدم» 
ذاته: فلقد أعاد هاملت ‏ بعد عهد الإصلاح وولادة الدولة الحديثة ‏ ابتداع 
التساول الميناشزيقي بحول منطي الننياة والنارساف الالجتماعية: 

وهعذًا لأقدو العرابة السرية الامضاعية لدج ا ت 
وساذجة. إنها أحد أشكال الوضوح الذهني: فالاتجاه اليعقوبي jacobinisme‏ 
الأسطوري هو بالتاكيد أحد «مفاتيح» ستاندال » لكن هناك لديه أيضا تلك 
ال الے یآ ر کان لا فیس وي ج ان تي كتا 
اللدمسبوسيكن في إيظانيابونلك الكى قرى أن الابطالى اللاي ا 
إلا للهوى. هو أكثر إثارة للاهتمام من العامل الانجليزي الذي يبيع نفسه من 
آجل الرافب دون جدوىونعاوة فى زتماز عمل «السناعة» العطيي لقد 
غذى غموض الرأسمالية الليبرالية هذا الفكر أولا. غير أن اكتشاف 
استقلالية السلطة والتقنية أمام الأخلاق والقيم ‏ وقد تم ذلك في القرن 
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العشرين . أظهر أن الأمر لا يتعلق ببساطة بمسألة لم تنضج بعد وترجع إلى 
القرن التاسع عشر. 

فالقراءة النقدية الاجتماعية هي إذن ‏ مع كل مجازفاتها ‏ قراءة الإمكانيات 
الكامنة للتاريخ فى صيرورته. إنها قراءة: 

المسيرة والتقدم حاملي التغييرات الإيجابية (فالثورة الفرنسية. على 
سبيل المثال» ماتزال مستمرة في نتائج الثورة الفرنسية). 

5 المآزق الجديدة («الصراعات الجديدة» حسب أتباع سان سيمون» 
و «التتاقضات الجديدة»حسب ماركس). 

وظيفة الكتابة والفن كمواضع ووسائل كشف وتعبير عن التاريخانية ‏ 
الاجتماعية 16ن15]06طا5010: باعتبارها حقل المسائل المتكررة والمتجددة للحياة 
والمنزلة الإنسانية. فالكتابة والفن يرفضان «الأيدى الخفية» (أيدى الليبرالية 
آولاء وأيدي الثورات بعد ذلك) وتضعان مقابلها اليد التى تخط وترتب 
الكلمات لتعبر عن لا اختزالية الفكر والوعي. ولا يمكن. بكل سطحية: 
اعتبار الأدب «انعكاسا للواقع» (يفترض دوما أنه إيجابي)؛ بل «واقع الانعكاس 
16/16 دل اء6: 6.آ(الإشكالى دوما). إن عبارة آلان باديو 820101 منداى هذه 

فک ات ا فی ما کر وعماية يكن أن فقول اا 
أساسية ومتكررة: كما أنها تظهر إضاءات مختلفة حسب فترات التاريخ. 
فهل يمكن تفسير التاريخ بطبيعة 210:6 وبنى ووظائف وأعراق وظروف 
أساسية, وبقاعدة حية من التكييف والبقاء عتكنده والدوام عمسل؟ أم بالابتكار 
والتقدم والدينامية الصاعدة والجدلية والأمة والحق والرسالةء وبكل عدة 
حياة مغايرة وعالم آخر؟ وهل اليوطوبيا ليست رجعية بل قديمة ومجبولة 
بالقاعدة المؤسسة 6ط1:كى, أم أنها تقدمية تحملها القوى الجديدة والمجددة 
التى تنتج بصورة واضحة تقريبا مصورع]1نام1*6 القادم والمستقيل؟ 

لقد منح التطور الطويل لقوى الإنتاج والتبادل الذي توجهه البورجوازيات 
غير النبيلةء غير الملكية والعلمانية عداونة! التي جندت فكرة العمل والعزم 
الكبيرة ‏ بالإضافة إلى الإداريين الحذقين الذين دعموا المخترعين ‏ التفوق 
ولمدة طويلة لأصحاب التفسير الثاني للتاريخ واليوطوبيا. وهكذا قام النقد 
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عن دلائل وآثار وثوقية تطورية وبروميثيوسية عصمء06كدهممم للتاريخ الإنساني. 
ومع ذلك فإن غموض مفاهيم الحرية والطبيعة والحق يعني أن هذه الأمور 
ليست ببسيطة: فالحديث عن الحرية والطبيعة والحق والصناعة (والعقل 
أيضا) كان يعني معا إعلان قيم جديدة واستعادة القيم التي أفسدت كثيرا 
أو قليلا ‏ وضاعت تحت ركام من التعديات ‏ ونزع استلابها . فهل كان «العقد 
الاجتماعى» الشهير عقدا قديما ينتظر استعادته أو تداوله من جدید» أم 
كان عقدا جديدا؟ إن الطبيعة والعقل يؤيدان: فى آن معاء الحديث عن عقد 
قديم؛ أنكر واستهين به. وعن عقد جديد لم يكن معروفا من قبل. وهنا 
تكمن الثفرة المعروفة التى نجدها عند ماركس بين إنسان مستلبء أي عام: 
با تسرد ن قود وإ قان فرق كل الشرهات هو وما محصيلة اطع 
العلاقات المادية الجديدة في كل فترة من فترات التاريخ. 
تستغل العمال ثم تسحقهم عند الحاجة:؛ والاشتراكية التي تنتج التوتاليتارية 
لف ی وا او ن امان وو ا و 
المعجزات) قد أعاد» وبقوةء تتشيط هذا النقاش. كما صادفت فكرة التطور 
الخطي المتدرج (العلمء العقل» الحرية) صعوبات خطيرة داخل مجتمعات 
کان ر الفترض 1ن كبدى.ضها بصورة إيجابية (اذباه النالم الليبراني 
والعالم الاشتراكي). كما تكشفت هذه الفكرةء في الوقت ذاته. عن مركزية 
أوروبية أو مركزية . شمالية بينما رفض الشرق والجنوب الاندراج في 
نموذجها. لقد دفعت عودة العامل الدينى والعرقى وكل ما هو خاص يعيد 
العقل. واكتشاف الثقافات والحضارات الغريبة 5ءنةوهتتاة عن عالمناء إلى 
إعادة النظر في مسيرة التوحيد وأبرزت تناقضات غير متوقعة لم تكن 
بالضرورة حاملة لفكرة التقدم المعروفة. وشهدنا في مجال التأريخء ومنذ 
توينبي ع10(:006 وحتى فوكو ااuهءںه؟.‏ مفاهيم الصدع ءاانه؟ والتراجع 
ع والتباين 316هم015 ودوائر الحضارات 5مه600ة115 كه عل وعاءيءه التى 
يتجاهل بعضها بعضا. لقد تفتت المتحف الخيالى واغتنى. غير أن فكرة 
التقدم العالمي تعاني المرض وهذا لا يعني أن الإنسانية قد توقفت عن العمل 
وأن شيئًا لا يختمر فيها. 

وهكذا نرى أن النقد الاجتماعي لم يعد يستطيع العمل وفق المنظور 
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القديم لعصر التنوير »الذي كانت تضمن أنواره حكومات تنتظر التشكيل. 
فالتاريخ الجديد (تاريخ العقليات والعامل البنائي العميق Le Structure! Pr ofond‏ 
تحت السياسي 01111006 - طناىء تاريخ الزمن الطويل «والحضارة المادية» 
9 , لم يعد ذلك التاريخ الموروث عن القرن التاسع عشر ابن القرن الثامن 
عشر «قرن الفلاسفة» وابن الرأسمالية والتكنوقراطية. فلقد تغيرت أسس 
النقد الاجتماعي المتعلقة بكتابة التاريخ: إذ لم يعد يكتفي بدور المساعد أو 
الخادم لتاريخ تم تجاوزه وإذا ما أراد هذا النقد لنفسه أن يبقى نقدا 
تاريخيا واجتماعيا فعليه أن يأخذ في الحسبان أن التاريخي والاجتماعي 
لم يعودوا كما كانا من قبلء وعليه وهو يلتفت نحو الأدب أن يكتشف مرة 
أخرق. ويدفع إلى اكتشاف ‏ مافيه من استباقات 0005هم0مه مذهلة تختلف 
عن استباقات العصر الجميل. فقد لا يكون الأساس ‏ القاعدة والبنى 
العميقة مما يثير حماس النفوسء؛ وقد تصبح المرأة الرومنسية زبونا لشبكات 
البيع بالمراسلةء والبروليتاري مكلفا بمهمة المستهلك الإصلاحي. فأين هي 
إذن إعلانات ووساطات الماضي؟ إن العقليات تقاوم» أما وجهاء النظام 
السلطوي فهم دوما ما يترسخ في التاريخ. 

نجد بالتالي توجها يميل إلى تعقيد المسائل لا تعتيمها: ويمكن لهذه 
العملية أن تنطلق من قراءة النصوص الأدبية؛ كما يمكنها أيضا أن تعود إلى 
تلك القراءة شريطة ألا تجعل منها أحد آخر معاقل تقدمية مبسطة تم 
اليوم تجاوزها . ولربما كانت هذه المسألة؛ اليوم؛ رأس حربة التأمل الفكري. 
ھا تة 

إن الأمر هو ذاته بالنسبة إلى النقد الاجتماعي ولأي قراءة تتلمس ما 
قمر تحن نهنا مستعد ين وبضونة ية القرادة تاريهنا ولا طابهنا 
الاجتماعي ولا محيطنا العاطفي والأخلاقي . ما دمنا نغلق على كل شيء 
داخل أسوار الأمان. وتحتاج المدرسة ‏ خاصة في مراحلها الأولى ‏ إلى هذه 
القراءة للمساعدة في اجتماعية «ناهءناهاءهء الأطفال الذين تأخذهم على 
عاتقها . وهكذا يغدو من الصعب مساعدتهم على تكوين تصور نقدي )ا 
يحيط بهم. ولربما يستطيع النقد الاجتماعي» في برامج الإعداد والتأهيلء 
أن يكون علامة الانتقال إلى عصر آخر: لا عصر دمج الذات الهشة بل 
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را فاا ود امب بن اة ار كل االو راف 
المدرسية مع الخطاب الذي يواكبها بين مهام النقد الاجتماعي الممكنةء على 
ألا تكون الغاية من ذلك الاستسلام لمتعة قلب الدمى» والسقوط في عدمية 
مصءنانطنه تعطل الجهود. بل تعلم كيف نبني المسافة التي تبقي على رؤيتنا 
للأشياء. 

وهنا تأخن أهميتها كتب مثل كتب دونى دورو جمون 01 Denis de 8018e‏ 
ومارت رgڊqر Marthe Robert‏ التي تسمح بقراءة الهوية والحب وعلاقات 
الغراية ها كن اطا راه ومر ا هر امعان داب ارد 
Aris‏ ippeاPhi‏ وميشیل فوفيل ء!1ء۷٥۷‏ 1ءطءMi‏ أن الحياة والموت ليسا كيانين 
ساكنين 5ء1نطمصحمة وأن جميع النسبيات الكبيرة 65 اتلاء: وءلصممع 165 أكانت 
وجودية أم تاريخية ‏ تتجلى وتوجد في النهاية عن طريق ابتداع الأشكال: 
فالحكاية: على سبيل الال: تعمل تماما .وفق هدد من الترسيمات ((ؤنيوبة 
5غطن” لكنها تتطور أيضا حين تصبح غرائبية عداوتاقمامةة مثلا. وحين 


تفتح باب غوامض الواقع. عندئن نرى أن الفتاة التي تمضي إلى الغابة: أو 
زوجة ذي اللحية الزرقاء عناءا8 ء5:ه8 أو سندريلا وحذاءها المفقود يعنين 
أكثر مما كنا نتخيل عند قراءة قصص الطفولة الجميلة. 

وهكذا يكون النقد الاجتماعي إجراء أعلق ما يكون بطقوس الانخراط 
بجمعية سرية: فنحن لا نتعلم فقط قراءة النصوص بطريقة مختلفة: بل 
نتعلم قراءة حياتنا وعلاقتنا بالعالم. إن من يقود القراءة والتأويل يحمل 
نفسه مسؤولية خطيرة وجديدة: لا يمكننا أن نطلق عليها سوى صفة 
العلمانية؛ بمعنى أنها حرة تجاه المحظورات. فكون الرومنسية تبدو وكأنها 
مرتبطة بأول أزمات المجتمعات الليبرالية والمابعد . ثورية» يعتبر بمنزلة 
مقدمة إلى قراءة عالمنا الخاص الآني. وقراءة النصوص هي دوما مدرسة 
للحرية والاستقلالية. وتبدو المهمة في هذا المجال لا حدود لها : فنحن لا 
نفتأ نتعلم أن نكون أحراراء والخطأ قد يكمن في التصرف كما لو كان 
هناك ميثاق نظري (وصف وتحليل عمل الواقع) وعملي (سياسة يجب 
استخدامها) يمكننا العثور عليه والتحقق منه في النصوص: كأن يكون كل 
امرئء على سبيل المثال؛ «فيلسوفا» أو سان سيمونيا أو ماركسيا دون أن 
يدري. ففي هذه الحال لا تكون النصوص سوى ملحقات أو إضافات تمتلك 
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على الأكثر قدرة غير أكيدة على الإنباء. وفي الحقيقةء فإن ما يصلح 
للبحث عنه في النصوص هو كل ما لا يقبل الشك وما هو غير متوقع؛ وهما 
من مسؤولية الكاتب. غير أنهما لا يحملان معنى إلا بواسطة القراءة وتدخل 
القارئ؛ وهو ذات اجتماعية واضحة جزئيا وغامضة غير مفهومة جزئيا 
أيضا : فالآدب» كتابة وقراءة. هو بصورة أساسية تأويل و «تعليم» (فرانسواز 
غاييار 0:د1انة© ء5زمومه:1 فى حديثها عن فلوبير) وقراءة للأدلة. 

ولو جعل النقد الاجتماعي النص يتلاشى ويتحول إلى مجرد ملحق 
وإضافة لسلطة معرفية أخرى. عندئن يكون هذا النقد كارثة فكرية إذ 

أما إذا أسهم في جعل النص مكانا يبني فيه رد فعل الإنسان تجاه 
الواقع» وخطابا من خطاباته حول وضعه بين المخلوقات والأشياء والأحداث 
وهو ربما أقلها تعرضا للاستنزاف وللخروج من دائرة التداول بفعل تقادم 
الزمن ‏ عندئذ يكون هذا النقد فتحا حاسما للحداثة. 

لقد ولد هذا النقد بين أولئك الذين آمنوا بالتاريخ ومن قاموا بتحليله 
ونقده» واحتفظ ببعده النضالي المختلف قليلا وغير المبرمج. فهو يقول 
با کی إن گل ھی هو كاريكى واجشاضى وساي كن السو تاتي 
أولا وهي دوما نصوص مكان ولحظة ما. كما يقول أيضا إن هذا المكان 
وهذه اللحظة هما دوما أرض مجهولة ومكان آخر ويوطوييا. ولعل الحدث 
النقدي الاجتماعي الآهم هو هذا النص الذي لم تهتد السلطات ‏ وربما 
أولا أكثرها تقدمية ‏ إلى التعامل معه. 
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Gisêle Valency ıi جیزیل فا‎ 


وکت وة : 

يرتبط ظهور النقد النصي بتطور علوم أخرى: 
كعلم السلالة الأدبية L’ethnologie littéraire‏ الذي 
ابتدعه الشكلانيون الروس أثناء دراستهم للحكايات 
الشعبيةء واللسانيات التي هي عندهم في قلب 
مفهوم الأدبية 6اrة‏ 1)6[ 12 . 

يعتبر العمل الأدبي بالنسبة إلى هذا النقد. أولا 
وقبل كل شيء . نظاما للأدلة Signes‏ )1( وأكدت 
المناهج النقدية القريبة العهد حداتتها عن طريق 
«العودة إلى النص» : ريما لم يقم النقد بي شيء › 
وهو لا يستطيع القيام بشيء ‏ ما لم يقرر ‏ مع كل 
ما ينطوي عليه هذا القرار ‏ اعتبار العمل الأدبي. 
أو أي جزء منه. نصا قبل كل شيء : آي نسيجا من 
التشكيلات وعءسع:81 ينعقد فيه معا زمن الكاتب 
الذي يكف او اة کا غا فين اتقاريق انی 
يقرأه. ويتشابكان في هذا الوسط الغريب الذي هو 
الصفحة أو الكتاب (جيرار جونيت.«تشكيلات 2 
(G.Genette «Figures II‏ . 
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إن كل أنظمة الأدلة؛ اللسانية أم غيرها (الرسم ؛ الفن المعماري). لا 
يمكن تأويلها إلا باللغة وحدها. فاللغة هى أداة الوصف والاكتشاف 
السيميولوجيين. كما يقول إميل بنفينئيست E‏ 0000 فى «مسائل فى 
اللسانيات العامة «Problémes de Linguistique Générale‏ . 1 1 

وتعد اللسانيات «علما صلبا» وهي في ذلك أقرب من الأدب إلى 
النماذج العلمية التي أرادت الدراسات الأدبية اكتساب دفتها وصرامتها. 
يران العلوبالتسية إلى اللسنانياك هنو اطق واية مظم معنا أكثر من كرنة 
تشريعا بدهيا يمكن التحقق منه. وهنالك توجهات عديدة فى اللسانيات 
(السيمياء Sémiotique‏ « علم الدلالة ء النحو عجةغم57, البرا اغماتية Pragmatique‏ 
الخ..) أدى إشراكها في حقل الدراسات الأدبية إلى تعدد الآغاق. فلا عجب 
إذن أن نرى تشابكا مهما بين العلوم التي عاينها النقد النصي. 

ولقد لعب ثلاثة من اللسانيين دورا في تطوير الدراسات النصية وهم: 
فردينان دو سوسور Fai de Saussure‏ الذي يعتبر أن نظرية الدليل 
Sign‏ هي أساس الأبحاث التي تدور حول النص والشعر باعتبارهما بنيتين 
ران ا سا 

ومحاضراته في اللسانيات العامة Cours de linguistique générale‏ لا 
کی کی اکپ كا ت اس اس ها 

وعلى هداه سار رومان جاكويسون 12106508 مددره1 ؛ وقام بدراسات 
رل ااا ورل رطاف اللقه رشع ياب البخلة فى الشعزية 14 
1116 وفى الاستقلالية النسبية للظاهرة الأدبية. 

ونفد اسيل بنفینیست 860701566 1نم بوضعه لمفهوم المسند إليه ء1[ 
أزناة فى مركز تصوره للغة ‏ إلى مسألة التخاطب «وناناء710ع]منا ومسألة 
الأنواع الأدبية التي تتحدد بعلاقتها بالخطاب وتمه015 . وباختصار فقد 
مهد. فى آن معاء للشعرية المقارنة ولبراغماتية القراءة. وعمل هؤلاء الثلاثة 
جميعا وفق منظور سمي منذ ذلك الحين ب «البنيوي .)1ھ ں† Src‏ 

وتوالت عمليات الضبط المتعلقة بالبنيوية. ولكي نتفادى ما تعرض له 
هذا المصطلح من تضحم لا يمكن السيطرة عليه. نرى أنه من الأفضل 
التذكير بغرض البنيوية كما حدده كلود ليفى . شتراوس 601-5]810155.آ .01 : 
ركن ا ا هر كلها شاعو و کات ا 
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البنيوية؟ strc»?‏ ما »Qu “est-ce ue‏ وهو کتاب جماعي صدر عام 
8- بأن النظرة الشاملة كانت تبدو منذ ذلك الحين ضربا من الوهم. وبما 
أن اللسانيات السوسورية تثير طريقة جديدة في طرح المسألة في العلوم 
التي تبحث في الدليل 51806 ؛ فيجب إذن أن نبدا من هنا لفهم مناهج 
ورهانات الدراسات النصية. 


مفهوم البنية عند ف. دو سوسور: 

لغ ال وو ما هو ا ا عا ا اشير كن 
الانتماء إلى نهجه في البحث. فالمفهوم الأساسي عنده هو مفهوم «النظام 
عصغاةنز5». واللغة هي «نظام»: «اللغة نظام لا يعرف سوى تنظيمه الخاص» 
. أما مصطلح «البنيوية» فقد ظهر فيما بعد في أعمال حلقة براغ اللسانية 
Prague‏ عل عناوتاكتتاومنا 062016 ؛ وهو يعني جملة المناهج التي نتجت عن 
مفهوم اللغة كنظام تبرر صحته المبادئّ التي طرحها سوسور: «يجب الانطلاق 
ا ا کن رن اال الى لاسرال ي 

والدليل 6معذ5 في نظرسوسور هو اصطلاحي»؛ أي لا يوجد رابط 
ضروري بين الدال أصهقنمع51 (الصورة الصوتية) والمدلول 6قنمع51 (تقسيم 
الدال وما وصيل إل يران انال سبد ها الول قو لا تل إلى 
غرض ا۴ زط0 من العالم : إنه لا يحيل بل يدخل إمكانيات 771101811165 معنى 
وإحالة . 

يبدأ كل شيء في الحقيقة. من خطية كاتنه6م11 الدال المرتبطة ببنية 
اللغة الإنسانية ذاتها: فنحن لا نلفظ سوى صوت ٥١‏ فى وقت واحد. 
الت رعا اكام من مسل مامات اك نكن كيف تميق 
مبركين سحت الى لحان وككاف ين کک راھد لی سل اا 
کی راک کرت ا ا ر و ا ا ی 
هنا يظهر التصور الأساسي لجميع الدراسات الشكلية formes‏ اللاحقة. 
فمن هذه المسألة . وهي ظاهريا شديدة البعد عن الدراسات الأدبيةء ولد 
الشكل الحديث لمفهوم البنية. 

يتم التمييز بين ظاهرتين وفق معيار المباينة دهننهانسةهنة : فبعكس 
الاختلاف اللفظي» يسمح فونيمان كعصغ«هطم (@ مختلفان بتمييز كلمتين 
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مختلفتين. على سبيل المثال «صةم» و «صدادو «عتمتطمع» و «ءعسامعل». وينتج عن 
ذلك أنه لیس للفونيم عمغدمطم تعريف وصفي» فل اختلافي différentielle‏ 
وتعارضي 16اءصده05101م02 فحسب . ويستعان هنا بنظام شامل ‏ الكلمة ‏ 
لإظهار وحدات النظام المشمول ‏ الفونيمات. 

والفونيم عند سوسور أصغر عنصر في السلسلة الكلامية؛ غير أنه يرى 
فيه كيانا مجردا ينطبق على الاختلافات الللفظية فى النطق. وأيضا على 
تلك المرتبطة بموفع الصوت في المتتالية عهمع1ن56 وسال شی الفونولوجيا). 
وهو يشير إلى أن الصوت (۶) لا يوجد في اللغة التي ليس فيها سوى (©) 
انحباسية 10515م12 (يعد حرف صائًت) و (2) انفجارية تزوهام:1 (قبل 
حرف صائت). وهذه الملاحظة ليست وصفية فحسب. بل هي تسمح بتشكيل 
النظام استنادا إلى وحدات ليست» بحد ذاتهاء محققة في اللغة. فالفصل 
النظري هو أساس البنيوية: الفصل بين النموذج المجرد دوماء والتحقيقات 
ئ5 المادية دوما. 

وك اقول ا و الطارات انعر د راتت رذ ات 
عن طريق النقاش حول البنيوية وانعكاساتها الأدبية. 

بكي و وا اا خن ق الج ى اصع ا بر 
ميسطة: 

تدعي البنيوية تحليل العمل الأدبي دون الاهتمام بمقاصد المؤلف. 
بينما يجب دراسة الأدب» وهو عمل فردي» في علاقته مع حياة المؤلف 
وأخلاق العصر. لقد رد النقد النصي آخذا على أنصار هذه الحجة 
اعتبارهم للعمل الأدبي ذريعة أكثر منه نصا. 

. لا يُظهر التمسك ببنية الأعمال الأدبية إلا ما في هذه الأعمال من 
ا کا ی ادل ما مرها ود خاص ما يز العمل الراكة 
عن العمل الرديء. إن وصف البنيوية للعمل الآدبي هو إما غث اها (أي 
أننا نقع على ما يستطيع أي امرئّ كان استنتاجه عند قراءته للعمل) أو 
اعتباطي Are‏ بسبب كثرة التقديرات الاستقرائية 10اه 1ممextra‏ 
والتعميمات. يجب أن نتذكر السياق التاريخي الذي رافق النقد النصي 
لفهم السبب الذي دعا إلى إحاطة أعمال الباحثين ‏ مع بعض الاستثناءات 
وفي مرحلة عرفت منذ ذلك الحين على أنها ذروة البنيوية. بحرب كلامية 
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دفاعية وبخطاب تبريري يحمل طابع النقاش الذي ساد حينئذ ويحسم 
الحكم الذي يمكننا أن نطلقه اليوم بعد مرور عشرين عاما على ذلك. 
وفي كل الأحوال» فقد صاغ الرواد الأوائل عددا من التحذيرات: 
فاقتراحات cercle de Moscou gga al‏ في سنوات 0 . ۱925 ما تزال 
تدهشنا اليوم» عند إعادة قراءتهاء بطابع المسائل المطروحة الحيوي. 


الشكلا نيون اروس وتعريف النقد الخصي: 

يعود الفضل في ظهور أول كتاب لهم إلى أوسيب بريك علترظ مزهو0, 
الذي كان يرى فيه E‏ «تشجيع اللسانيات والشعرية» . ويؤكد هذا الكتاب 
على الناحية اللسانية في الشعر: «! ن لغة الشعر هي الأكثر تلاؤما معها 
(...) لأن (...) القوانين اة والوجه الإبداعي للغة هي في الخطاب 
الشعري في متناول المراقب أكثر منها في الكلام اليومي» (رومان جاكوبسون 
نظرية الآدب R.Jakobson “Théorie de la littérature)‏ 

ولقد طرح مصطلح «الشكلاني» ذاته أولئك الذين أرادوا التشهير بهذه 
المحاولات ود فضح أي تحليل للوظيفة الشعرية للغة » . ومع ذلك «فالبحث 
المتدرج عن القوانين الداخلية لفن الشعر» «لا يدعي حذف» ... العلاقات 
بين هذا الفن والقطاعات الأخرى للثقافة وللواقع الاجتماعي (المصدر 
السابق). ومنذ ذلك الحين أصبح على «الشكلانيين» أن يبرروا دوما ويدافعوا 
عن أنفسهم أمام سوء الفهم المنظم والمقصود هذا. 

يرى الشكلانيون الروس أن « النسق الأدبى عتنه:1]6! عنك 12» (مقابل 
«النسق التاريشي) يتميز باستقاالية معينة؛ لأنها إرث الأشكال والمايير 
الثقافية المتنوعة التي بدأت من البناء السردي إلى مختلف طرق النظر في 
مسألة العروض. وتسمح هذه الاستقلالية بالتفكير في مسألة الأدبية 15 
littérarité‏ : 

إن ما يميزنا . يقول ب. إيخنباوم «سلهطادء!ز8.5 في «نظرية المنهج 
الشكلي 1a théorie de la méthode formelle‏ » ۔ هو تلك الر. غبة في إبداع علم 
أدبي مستقل انطلاقا من الصفات الذاتية للآدوات الأدبية (...). لقد طرحناء 
وما نزال نطرح كأكيدة أساسية . مبدأً مفاده أن على موضوع ۲زط0 العلم 
الأدبي أن يكون دراسة الخواص النوعية للموضوعات الأدبية التي تميزها 
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عن أي مادة أخرى ؛ (...) . ويعطي جاكوبسون لهذه الفكرة في «الشعر 
الروسي الحديث ءءوu!  »14 pمoésie moderne‏ صيغتها النهائية: إن موضوع 
العلم الأدبي ليس الأآدب بل «الآدبية أ5ممسسطممع ]ا »» أي ما يجعل من عمل ما 
عملا أدبيا. 

ويحدد هذا البحث عن الخواص النوعية موضوعه بتمييزه عن علوم 
أخرى قريبة منه. وذلك باستخدام مجموعة من الحجج 5أمءسلاوعة 
تكرى باسصرار كي الدراسات الى ضبعب كنضها إلى النص: 

ففى مجال الأسلوبية عدوناهنانن5 12 أولا يرى الشكلانيون أن الإحالة 
إلئ القاعدة la norme‏ لاتسمح بتقييم أسلوب ما لأن القاعدة ليست معروفة 
بصورة حقيقية : «عليناء لتحديد العلاقات القائمة بين العناصر اللسانية 
وأيضا بين وظائفها في أسلوب كاتب قديم» أن نعرف القواعد العامة في 
استعمال هذه الكلمة أو تلك في عصره» وأن نعرف مدى تكرار استخدام 
مختلف الترسيمات النحوية «د5عتناو تماصلا مددمفطءة . وهذا يقتضي أبحاثا 
فقهلغوية دعناونع101ه1تطم طويلة الأمد. وبالطيع يظهر لنا حتما في هذه 
الحال تمثيل مبسط 50161260530005 ... (ف. فينوغرادوف 17:1100822007 
«مهمات الأسلوبية عدوناكناتن5 12 عل معطعة1 معلل ) . 

وتسيب مقاسظو الدواسات النصيئة إلن النظلور الأسلوبي بوره 
هامشية. فالأسلوبية تضع قاعدة. معيارا متحققا بالقوة 0000 
6 في اللغة العاديةء وتقابلها مع الانحرافات في الآأسلوب». ويتعارض 
هذا التصور مع فكرة مركزية النص. إن الشعرية المقارنة تلجاً إلى التحليلات 
الأسلوبية لكنها تضعها ضمن نظام. حتى أن مصطلح النقد النصي ذاته لا 
يستخدم إلا بشيء من التحفظء والأبحاث المقدمة هنا تتجنب الخوض في 
E le OE‏ بحيث الأرترية فى هوا ز بين زلف 
والناقد. 

ثم هناك إقصاء التاريخ: والحجة تكرر فكرة قديمة: 

«يختفي الوسط (التاريخي)ء بينما تبقى الوظيفة الأدبية التي ولّدها لا 
كإحدى المخلفات وإنما كإجراء يحتفظ بكامل معناه خارج علاقته بهذا 
الوسط» (إيخنباوم Eikhenbaum)‏ . فھکذا يقرا هوميروس. 

وهناك أخيرا رفض علم النفس وفكرة أولية الصورة. وتستند نظريات 
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تلفي النص الفني هنا إلى عملية البناء دمتاة”تهءنهة 12 . فهذه النظريات ‏ 
التي وضعها البعض فيما بعد في مواجهة الشكلانيات المتعددة .لم تكن 
لتوجنا لولة النظريات الشكلية الك وطضيع ظكرة تسؤفية الفن السهلة 
وفتحت المجال أمام هذه الأبحاث. فمن بين المبادئٌ التي تم البحث عنها من 
أجل مفهوم الآدبية, قام الشكلانيون بدراسة التكرار والنبرة »200 بصفتهما 
نهجين في البناء السردي. ولقد صاغ شكلوف سكي :0110© الفرق بين 
«الموضوع اءز5u»‏ باعتباره بناءء و «الحكاية ءاطة؟» باعتبارها مادة البناء 
6111 . وهو يبين في نهاية دراسته عن رواية « تریسترام شاندي 4۳ای 
'إلكصةط5» للكاتب ستيرن 56ه:5,: أن بناء الرواية ذاته مؤكد عليه: «إن وعي 
الشكل الدى تم الفوصل إلبه يمتطل مترريه يشكل موشوع الرواية ذاتدي :قم 
يتوديم فى القكرة فاكلا غاا ما ميل ال إلى اخلط بين مهن المرطوع 
ووصف الأحداث وبين ما أقترح تسميته بصورة تقليدية بالحكاية عاطه؟ 12. 
والحكاية. في الحقيقة . ليست سوى مادة تستخدم في صياغة الموضوع. 
فموضوع رواية «آوجıن Eugène Onéguine iyigÎ‏ )& ليس قصة البطل 
مع تاتياناء وإنما هو إنشاء وصياغة هذه الحكاية في موضوع» ويتم ذلك 
بواسطة استطرادات مضافة ... إن الأشكال الفنية تفسر بضرورتها الجمالية 
لا بدوافعها الخارجية المأخوذة من الحياة العملية. 

فحين يعمد الفنان إلى التخفيف من سرعة حركة الروايةء لا بإدخاله 
متاكسيف ] تبي سولق الفصول ب لساطة :كيو تظين لا بذنك القوانين 
الجمالية التي يقوم عليها إجراء التأليف . وهنالك ثلاثة توجهات تأثت من 
الأبحاث الشكلانية: 

دراسات القص المأخوذة من علم السلالة الأدبى ومن السيمياء . 

محاولة تعيين مسائل الكتابة الشعرية بواسطة الدليل عمعزة اللسائى. 

دراسات علم السرد وعناواع010هتده المرتبطة بالشعرية المقارنة اة 


. la rhétorique 


اء التحليل البنيو ى للحكايات 
ف. بروب مم1:2:0 ومورفولوجيا الحكاية: 
لقد تأثرعلم السرد المعاصر كثيراء وبخاصة التحليل البنيوي للحكايات, 
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بأبحاث ف بروب حول الحكاية الغرائبية: فهو لا يُخضع التعبير الفولكلوري, 
وهو من التقاليد الشفهية, إلى قوانين تثيّت نظام الحكاية. وتقع الحكاية 
الغراكبية بين الاستطورة والشعر لتحي ]ذ تفظو الاشكال هان هخا 
مع بعض. كذلك فإن المشروع الشكلاني لكتاب «مورفولوجيا الحكاية» لا 
يتعارض مع المنظورات التاريخية . بل على العكسء ففي هذه «الحكاية الطويلة» 
يشم التحايل البليوى . وتتسيمه تابات جح جرا رة ودد 
مقارنات مبررة. وخلافا للتقليد الفولكلوري لا يخلط بروب بين موضوعات 
الدراسة و«المضامين». أي المعطيات السردية المدروسة. فموضوع الحكاية 
كاتف أن الوكوهات المركية الك بواتعل عليها: لا تمظن جميعيها قوانت 
المكاية القسسية كهذه الحطيات غافضة هذا بالتسية إلى يرويه وكيم 
الثوابت في تنظيم الأحداث ودمتاعهة التي تتألف منها الحكاية. فالحدث 
يمكن تمييزه في المتتاليات السردية ءا2۲۲" وءءممسوة؟ التي تمثل الوظائف 
المتتابعة التي تشغلها الشخصيات (ابتعاد. حظرء خرق الحظر, تأقي الغرض 
السحريء عودة.ء الخ...) ويحصي بروب إحدى وثلاثين وظيفة أساسية؛ أما 
الشخصيات التي تنهض بها فيمكن أن تلعب عدة أدوار 16165 . والوظيفة 
هي التي تحدد صحة تقسيم الأحداث وملاءمته. وهكذا نجد أن وظيفة 
هذا المقطع هي «الابتعاد ؛غمعصمعموذه1ة». ووظيفة الأخرى هي «الزواج» أو 
«الاستعراف أععهدوؤنههدمءع:»... فإذا ما ردت كل حكاية إلى سلسلة الوظائف 
السردية وإلى لائحة الأدوار؛ فإننا نجد أن كلا منها يحقق وونله16: بعضا 
منها لا جميعها بالضرورة. 

ولهذا السبب يظهر هذا المبدأ بنيويا. إذ يُظهر الوظائف كلها في الحكاية 
الواحدة. ومع ذلك تحترم تلك التي تتجلى منها (أي الوظائف «المفعّلة 
69 النظام الشامل للوظائف المفهرسة؛ فتصبح الحكايات متغيرات 
نظام ضمني 5005-7266086 ذي بنية تعارضية 051076مم02 (حظر/ خرق) 
تقطع ‏ إذا صح القول ‏ تدرج السرد. ولقد انتٌقد بروب بسبب «إهماله 
للشكل لصالح المضمون». لكنه في الواقع يوضح «شكل المضمون» بوضع 
التتابع النسقي Succession syntagmatique‏ للوظائف. وبخاصة برد مجمل 
الحكايات إلى نموذج ضمني غير متحقق أبدا . فالبنية التي تأسس على 
مفهومي النظام والملاءمة ءهمءهتاءهم تنفصل بجلاء عن العرف الذي يطلق 
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تسمية «بنية النص» علئ ما هو مخططة plan‏ . 


أ .ج . فر يماس ؛د ۸-6.6۲٥1‏ : الحكاية والسيمياء 

تتأسس أبحاث غريماس حول السرد على الاستعادة النقدية لأعمال 
بروب ووضعهاء حصراء ضمن منظور سيميائي وبنيوي: «قالئنص مُعطى 
کی وون اتات السا را اد ال :ایم اک کي 
للمعاني» أي التقطيع والتنظيم السرديين. ولقد أنشاً غريماسء لدراسة 
«الخطابات السردية»» «علم دلالة أساسي» و«علم نحو أساسي». 

رن ا اوا سريت مرا ات ا 
التى تكله فى المستوى المنطققى ‏ الدلالى (ترقنة ءعةلهءءمهء) المعانى)ء و 
ولحو السردي» وينتمى إلى الستوف الطاب ius‏ . أما الآأدوار let‏ 
أو الوحدات العاملية aE‏ الأولية (غافل 11 مساعد/ معارض 
/opposant‏ uvantزdjه)‏ » فتظهر «عند السطح» تصنيفات سيمية كمuونص6ء‏ شائية 
ةط ضمنية. كما يضطلع العاملون ءا«هاءة ء16 بوظائف محددة في بنى 
قائية وقايسية 

«... لا تتم اللعبة السردية عند مستويين وإنما عند ثلاثة مستويات 
متميزة. فالأدوار ‏ وهي الوحدات العاملية الآولية وتقابل حقولا وظيفية 
متماسكة ‏ تدخل في تركيب نوعين من الوحدات الأوسع : الفاعلون وع1 
5 وهم وحدات في الخطاب (النص المادي). والعاملون واصماعة د5ع1 
وهم وحدات في القص (الحكاية المرورية)».(آ .ج. غريماس» في المعنى 9u‏ 


. («Sens 
: فظرية النص الشعرى‎ 2 


الناحية الشعرية في البنيوية 

لقد ابتدع ر. جاكوبسون الشعرية انطلاقا من مبدأ «لساني». فبعبوره 
الدائم للحدود التي كان من المفترض أن يقف عندها الباحث في الشعرية: 
«وحد الأشكال الأكثر حيوية فى الأدب» (ر.بارت كهط)ة۸.8): كتعدد المعانى 
ysémieاەoم‏ والاستبدالات اران ونظامهاء والدراسات حول فل 
الآمراض المتعلقة باللغة والنطق 28286د[ 1ل عزعه1مطنهم حول قانون التعابير 
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البيانية وعتناعة وعل ع000 (كالاستعارة عتمطمداكم والمجاز المرسل عندة”زتدماقص). 
والأبحاث حول الفونولوجيا والدراسات الشعرية. 


الوظيفة الشعرية: 

«يرتبط العديد من السمات الشعرية لا بعلم اللغة وحده» بل بمجمل 
نظرية |لÎدlة la théorie des signes‏ أي بتعبير آخر بالسيميولوجيا» (جاكويسون 
«الألسنة واdشفغرية «linguistique et Poétique‏ في «دراسات في اللسانيات 
العامة Essais de linguistique générale‏ «( . 

فالشعرية هي جزء من اللسانيات: «يجب أن تدرس اللغة في كل تنوع 
وظائفها». وكما يقول أ .بريك 0.8111 فالشعرية ليست وحدها المجال الذي 
مقن نونظي فيه النطرياك اة ا مو )شرب بدن صر 
اللغةبويظيرهةا الكافل هى ظروحات جاكريسيزت :حيث الوطيقة الشعرية 
واحدة من ست وظائف مرتبطة بالعوامل التي تشكل عملية الاتصال 
010 . ويأخذ النص سماته الخاصة من تدرج  hiérarchisati0n‏ 
هذه الوظائف لا من احتكاره لواحدة منها. 

تعنى الوظيفة الشعرية «التشديد على المرسئلة ع65538 لذاتها». خما هو 
العنصر الذي لا غنى عن وجوده في كل عمل أدبي؟ للاجابة عن هذا 
السؤال يذكر جاكوبسون بمبدأً المحورين الذي عرضه سوسور: محور 
التزامنات ésازtanÉ axe des simu]‏ أو محور الانتقاء «0ناءما6؟ . ومحور 
التعاقبات101165أووء5000 أو محور التركيب «هؤنةهذ006 ويطلق عليهما اسمي 
المحور الاستبدالى عناوقصع همهم عه والمحور النظمى عناو نافسع مامتزد مجه 
قالع الاقات التركيبية هى معطيات الجيلة الغابلة للتلاحظة: أما العلاقات 
الاستبدالية فتقع على فر الانتقاء باعتبارها أفعالا بالقوة كéانلة ¡u‏ . 

الفقرط أن ملم مركن مرها ردد قوم اكلم اة 
اختيار (انتقاء) من بين سلسلة من الأسماء الموجودة ‏ والمتشابهة تقريبا ‏ 
مال طقل حى لواحو ها اتون با هار هان 
نتغا وول NSE EE SE‏ 
الكلامية». 

يتم الانتقاء بناء على قاعدة التكافوٌ عممعلهعنسدوة والتماثJ Similarité‏ 
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والتباين قاتندانصْو015 والترادف مءنصرمممرء والتضاد منصرمهامه » بيتما يستتند 
التركيب إلى التجاور 6اناع01م20 . غير أن «الوظيفة الشعرية تسقط عناءزه1م 
ميدا التكافوق احور الانتعام على مور الكركيب ». فيصمبع التكاضة إذن 
«إجراء مكونا للمتتالية ععمعناو56». 

وحين يقول جاكوبسون إن الوظيفة الشعرية تسقط مبدأً التكافوٌ لمحور 
الانتقاء على محور التركيب» فهو لا يعني أن المحور هو الذي يتم إسقاطه ‏ 
فهذا الأمر لا معنى له بل إن ميداً التكافؤٌء الذي يتحكم بالانتقاء. يتحكم 
متدكة يدوي التركيب ويدتس ة حالك التمددية هي اللعتيى :الى تيه نا 
انض حن سود الرظيعة الشعرية فيه 


ا لنمو دچ phonématique yi lei gid‏ 4 
للدثيل م8 اللسات ويحظيعه و اسم لاشيم وعلته اهنية كبيرة بالنسبة 


إلى الشعريةء والأمر لا يخلو من المفارقة. 


الذال امدتكتمع زنك ٠١‏ والغو ضسيم: 

استنتج سوسور من خطية الدال مبدأ مفاده أن الفونيم . وهو أصغر 
عتصركي السسلة الكلافية دهن الوزحيم اتذى لا يتس إتى المحورين 
(محور التداعيات 5هه]ة25501 ومحور التعاقيات) بل إلى القاني منهما 
کارا ا اا ر کا ای ی کی الیو رد 
سكو كباس انوا ذم هم فد واو کف رسو سداضرات د 
اللسانيات العامة»). is‏ جاكوبسون:ء تبعا لنظرية تروبتسكوي ot‏ 
فى الفونولوجياء إلى مبداً خطية 6اتتة6هنا الدال (فى «ست محاضرات فى 
الك وklعنى sur le son et le sens‏ كدموة :ز5»): «يقسم الفونيم إلى وات 
متمايزة» أو سمات كانه] (إنها حزمة من السمات مثل مهموس/ جهور 
«sourd / sonore‏ أنفي/شفوي 1 / ا2 الخ...) فهو يعنى إذن وحدة 
معقدة : «ليس الفونيم الكيان التعارضي081016م0 الصرف الذي لا يقبل 
الاختزال. بل هو كل خاصة من خواصه المتمايزة». وككل علامة لسانية: 
يتمتع الفونيم ‏ تلك الوحدة الأصغر في الدال ‏ بمحورين متكاملين: محور 
التزامنات ومحور التعاقبات. إنه أصغر عنصر تهتم به الشعرية التي من 
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دونه لم تكن لتستطيع معاينة الصوت 16505 إلا من زاوية الانطباعات 
الذاتية. ويظهر إجراء ر.جاكوبسون حاسما بوضوحه وصرامته العلمية, 
فهو ينظر الصلة بين اللسانيات والشعرية ويستخدم النموذج الفونيماتيكي 
كدعامة للوظيفة الشعرية. 

خارج تلك النتيجة النظرية والمبدا المنهجي الذي ينتج عنها (البحث عن 
العنصرالملائم للنظام)ء فإن للخواص التي تميز الدليل عمعذة ‏ اصطلاحيته 
"arbitra‏ وخطية الدال أصدلتنموزه ‏ أهمية كبيرة أيضا. إذ يعمل النقد 
الشعري ذو الاتجاه النصي . وهو اتجاه سابق لأعمال سوسور لأننا نراه 
بوضوح في نصوص مالارميه وفاليري :7153 - في مجال العلاقة بين علة 
واصطلاحية الدليل . وتفيد الشعرية من اصطلاحية الدليل وخطية الدال؛ 
حين تقرر ضرورة مبدأ العلة في الدليل وضرورة تفتيت العلاقة بين الدال 
والمدلول 6تلتمعزة. 1 

فمبداً الاصطلاحية العام تناقضه أنظمة مختلفة تشير إلى وجود علة 
في العلاقة بين الدال والمدلول. وهذا يعني في الحقيقة تعليل الدال. ولقد 
زادت مشروعية هذا القول مع نشر دفاتر سوسور المخصصة للجناسات 
التصحيفية كمصصهaاعةمaة‏ . 


جناسات سوسور التصحيفية والد ليل في الشعر: 

وضح جان ستاروبنسكي في «سوسور الآخر عتناةؤناة9 <تاءل 65آ»: بعد 
مضي زمن طويل على صدور محاضرات سوسورء ناحية كانت مجهولة 
حتى ذلك الحين في آعمال هذا الباحث اللساني » فبينما كان سوسور قد 
أسس اللسانيات على مبداً اصطلاحية الدليل ‏ وبالتالي على الطابع العرضي 
u٤‏ للعلاقة بين الدال والمدلول ‏ بحث » وهو الأمر الغريب2 فى وجود 
علة ما علة الترابطات 62002106626205 في نص مهدى إلى آرت يتكرر 
فيه اسم هذه الإلهة مبثوثا بإصرار كبير في منظومات صوتية. 

فاصطلاحية الدليل ليست وحدها موضع شك هنا من قبَّل ما يبدو أنه 
عله مھ بل هتى أيطنا بقطية الوال حسسب مکی کا عا کان اسع 
أفروديك يتجلى :فى مابات حا مامد قريبا خدلك: غلى نا يبدو 
د من اتر لاقن وراست متكا اقات اني اس 


178 


النقد النصى 


. paragrammatiques 
لقد دفع نشر دفاتر سوسور  في ذروة الحركة البنيوية  إلى التأمل في‎ 
فكرة «فيض 016501017626 الدال» و«إفراط ءةء×٠1 الدليل» كانت غايته إزاحة‎ 
المركز وإطلاق الدليل الشعري. وأراد النقد استخلاص جميع النتائج من‎ 
تلك المادية التي كانت ترافق الدراسات البنيويةء والتي تمثلها هنا «المادة‎ 
الصوتية» . كما تعرضت التحليلات البنيوية  وقد تأسست هى ذاتها على‎ 
تقسيمات «لمادة المضمون»  لانتقادات شبيهة بحدتها بتلك اى رت لها‎ 
الأسلوبية. وتعبّر أبحاث جوليا كريستيفا1.7156/2, وأبحاث جماعتى‎ 
e مجلةدءودهط0» ومجلة «1ءن© 161» . عن هذا المفهوم. ففي كتابها‎ 
اناق نم6 تقترح كريستيفا «فراءة جدولية عتنهادامة:» للنصوص : ويتعلق‎ 
الآمر هنا باكتشاف الفونيمات المنتشرة في النص والتي يشكل تجميعها‎ 
الموضوع . وتعتمد هذه الأبحاث على التحليل النفسي» فظهور‎  ةملكلا‎ 
الكلمة المحتجبة يعيّرء إذا جاز القول. عن «عودة المكبوت». وهكذا تيدو‎ 

جناسات سوسور كتابات لظواهر خفية. 

لقد أدى صدور دفاتر سوسورء بالإضافة إلى الحث على البحث الشعري 
حون الدليل» إلى بعهى الليس:هبالنسية إلى سوسوي .إن كان للل هن 
علة فهي استدلالية أو بعدية 0516:10:1م 2 بفعل التداعي المستمر وذي 
الاتجاه الواحد عاززومع67مغ1 بين دال ومدلول ما. فالدليل اصطلاحى فى 
الأصل» مع بعض الاستثناءات الهامشية (كما في الكلمات الصوتية 7 
الحکايات JlOnomatopéesخ‏ ا 

ويفرض تقسيم المدلول تقسيم الدال على السلسلة الكلامية. فلا يمكن 
للبتتتلالية الدال. الى بست إلبها الياحكون فى الشهرية .ان تظهر إذاض 
سياق النظرية السو سورد ٠»‏ على عكسن الادعاءات التى يثيرها د 
الجناسات. وذلك لأن الأولوية عنده هي للمتتالية Séquence‏ 9-9 في الصيغة 
ااا سي ارت سوسوي ان ااي ال ا ك ت رم واف 
تثبت التجانس 16ذ6ه6ع800 البنيوي للدليل وللفونيم» وتشكل الفونيم كحزمة 
من السمات المتمايزة وانتماه إلى محوري الانتقاء والتركيب» هي التي تضمن 
لهذه الوحدة الأصغر فى الدال تلك الاستقلالية التى من دونها لا يمكن 
صياغة فكرة إعادة التعليل .remotivation‏ 1 
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التهديدات المشددة حده1ادمنسمم)06 :س5 د10 : النظرية والأمثلة: 

إن مسألة التحديد المشدد لا تنفصل عن المحورين اللذين يقترحهما 
جاكوبسون. فهي تفترض في الحقيقة انقطاعا في الخطية, وتعتبر مفهوما 
أساسيا في الشعر. إذ يرفض م .ريفاتير ۷.۴٠١۲٠١١١‏ باسم النص الشعري 
«الفريد من نوعه» . سلطة اللسانيات التي لا ينازعها فيها أحد. فمفهوم 
«الأدبية6اتنه:6انا» وحده الذي يهمه. كما يبتعد ريفاتير عن الأسلوبية التقليدية 
حين يقترح مطابقة الأسلوب بالنص (لا بالإنسان)ء لآن «الأسلوب هو النص 
ذاته». وتسعى تحليلاته الشكلية إلى حصر وحدانية 6اهنه0] الظاهرة الأدبية 
التى لا تقتصر على النض» بل تشمل أيضا القارئٌ ومجمل أفعاله الممكنة. 
ذلك لأن النص «نظام إشارات 0006 تحديدي وإلزامي ؟ذام‌6۲ءءم». ومن هنا 
يأتي يأتي توليد المعاني ٤«ء٣ءإل«ءع«ء‏ والتحديد المشذد الجوهريان. 
فالتحديد المشدّد ينطبق على حالة إنشاء النص . حيث تشكل جميع النصوص 
التي تسبقه جملة من الضغوط عليه أى على النص الذي ينتظر الكتابة ‏ 
وعلي قراءة النص أيضاً. فيمكن القول إن نظاما آخر «يشدّد على تحديد» 
القراءة التي تقوم على «نظام إشارات» موضوعاتي على سبيل المثال» يمعنى 
آنه بارس خغوطا على هد ارا ويد ترجا وطق انط 
الأخرى التي تنطوي عليها. أما مسألة الإحالة إلى العالم الواقعي فثانوية 
لأن فعالية المحاكاة ماص الشعرية لا علاقة لها بتطابق الأدلة Signes‏ 
والأشياء. «فمعرفة الواقع شرط وهمي لفهمنا للكلمات «لأن المرسلة ععمءومم 
تحتوي على كافة العناصر اللازمة لتأوليها (م. ريفاتير «إنتاج النصة] 


(« production du texte 


التحد يد المشد د بو اسطة التداعى وا لجاز ا لمر سل عاص ر١‏ 0اéص:‏ 
اليكم كرف يرح ريخاقير قصيية وة لجان راك 1540 
«تتفوق العلاقات الشكلية بين الكلمات يشكل كامل غلى العلافة بين 
الكلمات والأشياء لدرجة أن الاشتفاق اللفوى يلغي احياثا المعظى الأولى.: 
ففي قصيدة «منظر طبيعي 375386م»: وهي حلم يقظة ساغة الغروب في 
مقبرة بارسية كبيرة يتابع السارد فاكلا فى حديثه فن ترام لهات 
الموتى 5ء1اءم053:« لم يكن هناك؛. من دون شك ؛ ما يحظر التنبيش 10111286 
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في الطارئ الذي تخفيه المزابل الغريبة هذه». ومع ذلك لا توجد في المقبرة 
مزابل (...) فإن الكلمة فى هذا الوصف تعبر عن تلك الفوضى المعمارية 
وعن فوضى توزيع الأبنية . وكلمة «الطارىٌ 690:مط1”1» المشتقة من المجرد 
«طارئ» هي مرادفه المجازي (...). وتستمر سلسلة التداعي بتوليد المعاني: 
«إننا لنندهش من غياب الكلب الجعيد عاعتصقك المبكر 0081ةمط والنشط 
حون عاب القمامةى ونقين ها خروها تحفيةا عن مسار الواقعالوضوف 
لآن الغصيدة فشير :مركن إلن أن النزهة هي نوق الأصيل. [..) والكلب 
الجعيد ليس مبكرا إلا لأن الصباح عوساهة القمامة المثلى (...) فالكلب 
كن U Nae E OEE‏ 


التحديد المشدد يو أ سطة الد ال : 

يستند الخطاب. في قصيدة رامبو لuةط" R1‏ «النائم في الوادي Le dorneur‏ 
1 تال», على غموض ا يتعلق بحالة النائم ووی الحقيقة ميت. 
غير أن العنوان ذاته يشير إلى هذا الغموض في الكلمة المستخدمة للاشارة 
إلى الجندي: دودو 7*". وتدفع المادة الصوتيةء في هذه الحال؛ إلي فهم 
ارد هة بن هوت ا( أ فة الق يعرف ييا 
فعليا) . فبإسقاط إمكانات الفعل الموجودة بالقوة ءءاناة »)۷:۲ في محور الانتقاء 
غلك و ا ی ی اوا و ا کی للتر كيب ا ا 
خاضعا للانتقاء في التبادلية 2076مه1”166 نوم/ موت. يواجه هذا الإجراء. 
افيد والوضع للوملة الأزني خظن الآلية ويعرياى تقس اتاد مهل إذا 
كان هذا العدد القليل من الفونيمات يسمح بإنتاج عدد كبير من المفردات 
فما نصيب الصدفة ونصيب الكتابة في هذا الاكتشاف الذي يقع عليه 
القارئ؟ وما نصيب الشاعر من هذا الاكتشاف التحت ‏ و أعآı infraconscient‏ 
في معظم الحالات؟ إن الإطالة في هذا الموضوع قير دة إذ تسمح 
الوسائل المعلوماتية في جرد النصوص . منذ الآن» باستشفاف أجوبة 
اوا ن ن 


التحدين المشدد بو اسطة ا لتنا ف 1)٤‏ »۲۲ا ہi:‏ 


فی هذه السونتية من مجموعة «أوهام أخرى Autres Chiméres‏ « لجيرار 
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دو نرفال 0.067167721» يبرر المتكلم «نسبة ع118038» عن طريق ثلاث تحديدات 
مشددة. 

فالرباعية منهنددن الأولى هى استشهاد صرف بقصيدة للشاعر دو 
بارتا Du 84s‏ (مهداة إلى نري الرابع): 

«هذة الصخرة اة نة روعة من عضر آخر 

صخر ة تاراسكون هذه كانت تأوي قديما 

العمالقة المنحديرن من جبال فوا© 

الذين تشهد لهم الكثير من العظام المغالية شهادة موثوقة» 

ويخاطب المتكلم في الرباعية الثانية دو بارتا قائلا: 

«يا أيها السيد دو بارتا! إني من سلالتك 

أنا الذي ألحم بيتي الشعري ببيتك الشعري الماضي: 

لكن من انحدروا حقا من أسياد فوا القدماء 

هم بحاجة لشهون اليتكلموا فى عصترقاء 

وهكذا نرى أن: 

النسب يثبت حرفيا في خطاب المتكلم. 

محاكاة متتاليات الرناعية الأولى الصوتية في الرباعية الثانية يؤكد 
النتسب 9 . فالدال: هنا أيضاء يشدد تحديد المدلول عن طريق الاستدعاء 
(إذ يجب معرفة نص دو بارتا لتقييم التناص» «النسب» ولهذا السبب تحقق 
الرباعية الأولى عملية الاستشهاد). 

الاستدعاء اءمم2: وهو يذهب إلى حد التقليد الصوتى عدونتدمطم عوله0 
الدقيق «من عصر آخر»«في عصرنا 0 يؤكد التضاد SÊ‏ 
التقليد ذاته تحديد فكرة النسب. كما يشهد المتكلم بدوره ‏ بمضاعفة وإدامة 
هذه الكتابة التي تنتمي إلي «عصر آخر» ‏ «شهادة موثوقة». 


التحد ين المشدد للمجاز 6ندوة ء1 
بواسطة الحرفي 116:21 1: الحرف والروح 

يتحل التطبهون (الدلول] واكصيل كد هه (النلؤقة بم العالم) هنا لصبالد 
الحرف ١١۲۲ء1‏ وحده. والمثال الذي سنستشهد به مقتبس من كتاب م. آريفيه 
6 ه«لغات جاري :3تودز عل قعقدعهن.1»؛ وهو من بين أولى الدراسات 
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التي تظهر العمل النصي لأسلوب السخرية ءا«هء1. إذ يستحضر جاري من 
القول الشائع «أسهل من الأمر إدخال جمل في خرم إبرة» حادث قطار 
جرى بسبب خطا في «تحويل سكة الحديد» ® : 

«يبدو أن الجملء في الأزمات القديمة المجيدةء كان يدخل في خرم هذا 
الشيء المعدني الصغير جدا . بصعوبة بالطبع لأن التقليد المأثور . بحسن 
نيته. لم يخف ذلك عنا ‏ إننا نرجو أن يمتنع الآبرار الراغبين بمراسلتنا 
لإعلامنا عن «حقيقة» معنى الإبرة المعماري والجغرافي . فنحن نتمسك, 
عن حق,بحرفية الحكاية لأن الحرف وحده هو الأدب». 

يتم تحويل القول المأثور هنا بمحاكاة ساخرة إلى بلاغ 600506 «جدي» . 
رر هة ااا اا ١‏ كبا قد و ورو كي عط مااي 
الخطابات اللاهوتية وعقلناتها المفرطة . 


منافتات : المواقف المعار ضة 8 قلاق النص 

يفترض التحديد المشدد إغلاق النظام إذا يصبح من المستحيل الكشف 
عن أنظمة الترميز 00065 من دون ذلك. ومع هذا ليس هناك أي إجماع على 
الأمريبيل عي ان جا وهه اعا اوران ارف 
عمال مهمة. 

ففى كتابه «من أجل الشعرية عناون6ه2 15 ددهم ومؤخرا فى كتابه 
«أخوال الشعرية »Etats de la Poétique‏ ۔ يدافع Ea‏ 
بشدة عن «الإيقاع عصسطالاة مقابل الترسيمة 2دكطه5» وعن «حركة الكلام 
والحياة» مقابل «النموذج السكوني ©6دوناة56 للثنائية» . والمستهدف هو 
يارس مو هال ار ود كا عليه به كوه رة 
«الوظيفة الشعرية» محل الشعر: 

«يفضل جاكوبسون بعناية الوظيفة الشعرية عن الشعر. فتعريفه نظمي 
«Syntagmatique‏ وبلاغي» وسكوني حصرا (...) وإذا ما طيق بصرامته نراه 
يتجاهل أن الشعر صناعة تدخل فيها الأدلة وومعز5 (...) فما الفرق بين 
عبارة «أنا أحب أيك (أي أيزنهاور ‏ المترجم)(مثال مقتبس من جاكوبسون) 
ع1[ ع1ز1”1» والشعر؟» («من أجل الشعرية» الجزء الآول(),عناوناةه2 15 عناهط .1 . 

الوا ارو یه ا فى ان ال انى ان 
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ا ودا و رکف اکب إا ى اهاور اة رجهو اه 
او د اکا ا اھر ای ابو 
راكويعباره خرقه كل سا عبر كيس إلا ور »نز اللسباثيات والشعرية 
Linguistique et Poétique‏ «( . 

كما يرقض ج. كوهين 3.0٥٥٥١‏ فكرة إغلاق النص الخطية وذلك باسم 
الشعر الحي أيضا مقابل البنيوية الميتة: «يلوح في أفق الشعرية البنيوية 
شبح الآلة المخيف...» ولقد كان مشروع كوهين» ومنذ كتابة «بنية اللغة 
الشعرية Structure du Langage poétique‏ » تحطیم إغلاق النص برد الأسلوب 
إلى الاتصراف ا وهر وا فكي اوو ا ي اة 
معتبرا إياها «أدوات» الكتابة الشعرية: 

ون ع ا الو اا ا ان امه ا اما 
الأدبي الشائع حاليا: أي وحدانية العمل الأدبي من جهة. ووحدته وكليته من 
جهة أخرى. فاعتبار الصور الأسلوبية نوعا من الكليات ×سدءإم۷م 0ا اللسانية 
التي تقبل الانتقال من قصيدة لأخرى أو من شاعر لآخر هو نفي لما يعطي 
اللاي وه رق اور( > ا ی اا 
لأجزاء ن الت كلاف الوحدة الكليةء ذلك التماسك الخالي من التصدعات 
الذي يجعل من العمل الأدبى كلية منغلقة على ذاتها». («نظرية الصور 
الأسلوبية» في كتاب «علم القن بإشراف ت .تودورف عل , “عزوكدم 0612 


«Théorie de la figure “ dans» . T. Todorov) Sémantique 


3د انض Le Texte Pluriel a dai‏ 
تحول موقع علم البلاغة: 

أصبح علم البلاغة اليوم . وقد كان نظرية في الاتصال ‏ نظرية في 
الآدب» أي شعرية. 

فلقد ولد علم الجمال والنقد في القرن التاسع عشر من علم البلاغة 
القديم » واتسمت آواخر ذلك القرن باختفاء هذا العلم لحساب التاريخ 
الأدبي. أما النصف الثاني من القرن العشرين فقد اتسم بتجديده. إذ نراه 
فة ها كي الشحرية آرل الآمو الكهرية يمنهاها العبالي 9 مادا 
الأرسطى كفن ا لحاجة .)art de 1 argumentation‏ ومن وجهة النظر التارد خية, 
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فقد استطاع التمفصل الثالث لعلم البلاغة ‏ أي البيان دمنتانهء610. شغل 
مجمل حقل هذا العلم: فالابتكار دمنامء7م1 والتنسيق منازوهدم015 يضمنان 
المحتوى. بينما يصبح البيان شكله. 

وهكذا تنضم هذه التمفصلات الثلاثة لعلم البلاغة القديم إلى الثنائية 
الأسلوبية. فلقد أصبح علم البلاغة التحليل المنظم والمتوسع للامكانات 
التعبيريةء التي فتحت المجال أمامها الاستعارات 65ممناء أي الصور الآسلوبية 
للخطاب. ولم يعد بمقدوره » بالتالي» معاينة التنظيم الكتابي للنص لأن 
وة كرسن أت اك تم مدا الى بل 5ا 

ويتم؛ وفق هذا المنظورء رفض الأسلوبية باسم النص ونظامه. إذ يرفض 
الباحثون في الشعرية الاقتصار على العلاقة الضيقة التي تقيمها الأسلوبية 
بين الفكر وتعبيره. حيث يوضع الثاني بخدمةالأول دائما. وهكذا نجد أن 
الشعرية ‏ هذا العلم الموحد . قد تأسست من أجل النص. وقد أدى هذا 
المتطلب ‏ عند ج.جونيت عناءمء6.0 ور.بارت 5عطاته1.8. إلى إعادة تنث 


المعنى داخل الشكل. 


الشكل - المعدى: 

يوالف جونيت بين الشعرية المقارنة للأبحاث البنيوية والمسائل المتعلقة 
بالإبلاغ 2 قي دراسات تعتمد على أعمال !. بنفيتيتسعاثنمء1مء 11.8 
و ليو سبيتزر :126م5 1.60 . ففي كتاب «دراسات في الأسلوب Etudes de‏ 
516 يؤكد هذا الأخير على أهمية دراسة المسند إليه :هزنا5 في الخطاب 
بصفته هذه دون العودة إلى السيرة الذاتية وإلى التاريخ. كما يؤوسس جونيت 
انحافه على عام البلاخة وميز بيه وبين الشعرية ويسنائل حو #ارريخالية 
النقد وتصنيفاته طارحا هذا السؤال:«ما النقد الذي يتوافق حقا مع العصر؟» 
يدعو موقي إلى إتضاف الشكلاضية الروعية اماد قشرييات مرها 
الكاريكاتورية: ليست «الشكلانية» إعطاء الامتياز للأشكال على حساب 
المعنى ‏ إذ لا يعني ذلك آي شى ۔ بل هي اعتبار المعنى ذاته شكلا مطبوعا 
في استمرارية الواقع (...) . وما يهم هنا هو دور الشكل في «عمل المعنى» 
. وهذه الشكلانية تقف آيضا في وجه النقد الذي يختزل التعبير إلى مادته 
وحدها سواء أكانت صوتيةء أم كتابية أم غير ذلك. فما تؤثر الشكلانية 
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البحث هثه هو الموضوعات. الأشكال: هذه البنى ذات الوجهين (.) آي ما 
يدعى تقليديا بالأسلوب:. والأسلوب تقنية ورؤية:» وهو ليس «إحساسا 
صرفا» يعبر عن ذاته كيفما اتفق» ولا طريقة في التكلم قد لا تعبر عن أي 
شيء» (ج .جونيت «تشکیلات 112 )Figures‏ . 


موقع ر.بارت: 

كان لرولان بارت دور أساسي في الوعي بالنص وبالكتابة. فبين علم 
البلاغة الذي يجرد الصور البلاغية المتاحة؛ والأسلوب حيث يدخل المرء 
ذاتيته. هنالك الكتابة التي هي ممارسة للحرية. وترجعه الكتابة الحرة إلى 
أصولها: « أستطيع اليوم بالتأكيد أن أختار لنفسي هذه الكتابة أو تلك . 
وأن أؤكد بهذا السلوك حريتي ». غير أن الحرية هي في «عملية الاختيار» 
فقطء لافي «ديمومتها (حيث أصبع) شيئًا فشيئًا أسير كلمات غيري وحتى 
أسير كلماتي»: «فالكتابة هي هذه التسوية بين حرية وذكرى». («الدرجة 
الصفر فى الكتابة عتدطترعة“1 عل 2610“ 16و06 1.6) . والعملية تؤكد وحدة الجسد 
والعنابة. كمملية ا ی اة کسیر اد ی کو 
سير بارت كتطور من البنيوية إلى متعة الكلمات يبدو أمرا خاطنًا جزئيا. 
فلقد نادى بارت دائماء ويشدة . يمبدأً «متعة النص» من أجله ولذاته خارجا 
عن القواعد التي تمليها التقاليد. ويرى بارت أن موطن الأدب قد تغير 
موقعه إذ أصبح من الممكن تحليل مسرحيات راسين بنيويا. و«متعة النص 
ها نال رزوثة!ط » هي معرفة النص المتحرر من الشروح القديمة. وإذا ما كان 
نازث يعترطن غلى القراءة ذات المتحى النفسبئ الانطناعى للحوازبين المؤلف 
الفا فان اة هى هن التس ولا متضين ‏ العلاقة اكادية -ؤاقية 
وبالتالي a‏ ما كانت القراءة هي الرغبة في العمل الأدبيء 
فإن محاولة تملكه هي دوما مخيبة للأمل. فالعمل الأدبي متعدد المعاني في 
جوهره. 

تغدو الوظيفة الانعكاسية للغة عناوناذأناعهزاه 216‏ المأخوذة عن جاكوبسون 
- عند بارت الوظيفة الأكثر أهمية. وتساعد الوظيفة الانعكاسية في عملية 
الاتصال على تحقق الطرفين من تطابق نظام الرموز 2006 المستعمل: وهي 
تتركز حول المرسلة 21655586: فعبارتا «ماذا تعنى5» «أعنى يذلك .....» همأ 
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غيارنان هیا کد اها کرضن ویر انى فاط ارک 
إعادة صياغة اللغة العادية. غير أن هذه الوظيفة تسمح بمعاينة العمل 
الأدبي وفق مستويات مختلفة في التحليل؛ وبإظهار أن كلا منها يشدد 
س ات اکن ریت بو ارقا کی کا جارك 
يجك ا الرهوق اللتوى. الإتكامي قن التص تعملية الشترج والتررضيج 
للنقد ولربما أيضا للقراءة. ويعمل هذا النظام مع؛ وأيضا ضدء النظام 
التأو يلي herméneutique‏ للحبكة ueع‏ اہ أو «للتسلسل السر دي «fil narratif‏ 
و ا ایو اکر ااا سی فن ر ر ارت وكين 
الحوار والشرح داخل خطاب متمائل ظاهريا بواسطة الفسحة التي يدخلها. 
وهذه أبعاد لا يمكن فصلها عن الغموض الداخل في تكوين مفهوم المسند 
إليه اءزنا5 في الكلام. 


الخضوين 0255 ممه : 

هذا المصطلح هو دون أي شك من بين أكثر مصطلحات النقد إثارة 
للجدلء فبينما يبدو أن المصطلح المتمم له - أي «التعيين  »0620:800«‏ لم يلق 
مثل هذه التحفظات؛ وهو أمر يدعو إلي الاستغراب. لهذا السبب يبدو من 
المهم هنا تحديد هذه الكلمة التي كانت» ردحا من الزمن» شعار المعركة بين 
« النقد الجديد» والنقد «الغير س الانتماء S6‏ «مه. يشير التضمين 
ع ی 0 ا ی یا کک د اک 

ويشرح هييلمسيف ۷ءاء«اءز8 . بصورة أفضلء عملية التضمين في 
التدن, كيو يرى أخ .فنا لثات القيين ءوضها يتكافل مسيكريا اللصبير 
والمضمون ولا يشكل أي منهما لغة مستقلة . ولغات التضمين (كالخطاب 
الأدبي) وفيها يشكل مستوى التعبير بحد ذاته لغة. 

ولقد لعب التضمين دورا استراتيجيا في تطوير الدراسات النصية: إذ 
سمح مع تقيده بالنظام الخطي للنص ‏ بمواجهة هذا النظام بتنظيم آخر 
للمعانى يتمفصل على مفهومى «التناص 116لةن«عترعامن» و «الإنتاجية 
ا 3 1 

وتر جع وها آل اتن ای ااج سف إلى القاضن :فاا 
ليس بنية منغلقة . وهو ينتج بالقوة ۲٣٠”ء!اامن)۷‏ قواعد كتابته الخاصة 
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(كريستيفا «الإنتاجية المسماة نصا عاءعا عانل 10116ا000:م 12») . وتنتمي العملية 
التناصية ‏ المنفتحة على «النص التاريخى والاجتماعى» ‏ معا إلى «لغات 
الإحالة ععمعمةاة: عل وقدعومة1» (العلاقات هيع العالم) وإلى «لغات التضمين». 
أي اللغات الانعكاسية (العلاقة مع النص) . 

غير أن هنالك تحفظا : فمماثلة «دناهانسنووه التاريخ أو المجتمع بالنص 
وفعت على الأطلوق إلا فرت جارف 


السيائ الاجتماعي والتضمين: 

يقترح ت.تودورف 10007 في «الأدب والمعنى أء 16نه116] 
مع تعريفا للتضمين مرتبطا بشكل مباشر بالتأمل المعاصر تقريبا 
بفكرة «التناص». ويأخذ تودوروف وكريستيفا هذا التصور المحول من م. 
باختين عمناداله31.8 ويرتيط التصوران بفكرة انتقال 5ه00هاناء1© المعنى من 
نص لآخر ومن عمل أدبي لآخر. 

وتم هنا هذه القفرةي افون اكاب هة ويو كول ةا 
منظما لها عن طريق مماثلة «السياق» التاريخي والاجتماعي للعمل الآدبي 
بالنص. ويشير تودوروف هنا إلى الطابع التقليدي للتضمين: «نتحدث عن 
التضمين كلما قام غرض بوظيفة هي غير وظيفته الأصلية (...). وهكذا 
كين الذهنية الرنسية في تسمين :قطبة البفتياك باليشلاظا العلية 

وهذا الت الغلاو لين اتقباطها [:.] شیک مجع( کل 
الأشياء 5اءز0 نظاما ذا معنىء ولغة يظهر فيها التضمين . ولهذا السبب 
يستطيع أفراد هذا المجتمع العودة إليه دون أي شرح («الأدب والمعنى » 
8). . ويظهر بارت العمل التضميني في كتابيه «نظام الزي 4ا ءل مصئاءر؟ 
ع04» و «منيتولوجيات ووأنع2690010 » . غير أن الأحداث الاجتماعية 
والأعمال الأدبية ليست مرتبطةء في الكتابينء بذات المتوالية 566: ومع أن 
هذا التعريف الذي يعرضه بارت يتحلى بالوضوح. إلا أنه لا يسمح بتمييز 
ما يعطى التضمين طابعه الآدبى الصرفء. إذ لا يوجد هنا ما يميز الفعل 
| لتضمينى ja fait Connotatif‏ أنظمة قرائنية اجتnمlعية Systêèmes d‘indiciation‏ 
Sociale‏ الأخرف. 
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التضمين و تو ز ع 1 ھښی 01 :dissémira2‏ 

يصطنع بارت نقاشا في كتابه «5/2» فيضع.: وجها لوجه»ء نوعين من 
الح لار أفرم التسهين خلك ال شنب أن وكل تصن هو وخيد 
المعنى» وبالتالي ترجع المعاني المتزامنة إلى «خواء الهذيانات النقدية». وتلك 
التي . على نقيضها ‏ «تستبيعد تدرجية المعين 062016 والمضمن é6اConn0»«‏ 
وك قد ون اين أ وای خي ااي ااا مويف بارت 
مواجها هاتين النزعتين المتطرفتين ومدافعا عن التضمين الذي هو «... 
الطريق المؤدي إلى تعدد معانىءاصé6ءرامم‏ النص». 

«إنه تحديد E‏ را96 وسمة تمتلك القدرة على الاستناد 
إلى دات ا هاخا وة رال مرا خن هن الكو اد 
من تصن اخروولا رز اطا ت مو هة الا ات هکی ددا 
اا ا کر یا ار کرت کل می الا 

«والتعيين ليس أول المعانيء لكنه يتظاهر بذلك. فتحت هذا الوهم 
بهد القن ف ايا الأفر اآخر القحمينات والأسطورة التفوظة القن 
اهر اتن هاا الود الى طبيعة اللحة ولق اللنة كطبيعة و" 

ويبقى بارت بفصله بين التعييني 0601201 16 والتضميني 1e C0110)‏ 
على الفسحة المكونة للغة ويضمن بذلك تعددية معنى النص. وتقدم عملية 
مراكبة 51106100516100 المعاني المعينة والمضمنة ميداً في التقطيع découpage‏ 
يخدم التحليل النصي: إذ لا يستطيع أي علم نحو وأي معجم تأدية معنى لا 
يوجد إلا في التعددية. 

فالنص نسيج من الأصوات التي تشكلهء ولا يرجع واحد منها إلى مؤلف 


- مستد إليه أعزناة - تتاعاللة . 


4- نظريات النص المتأتية عن إشكاليات الإبلاغ 

مع ظهور النظريات الإبلاغية 600001210765 توجه الانتباه إلى خطاب 
العمل الأدين وإلى علاشته بالقراية)فظهر إكر ذلك إشرءان مترابطان: فين 
طريق مسألة الاتصال الأدبي حاول بعضهم تحديد تخوم العمل الأدبي 
الخارجية. ويرتيط هذا التحديد ب «الصوت <ذزه"» الموجود داخل النص. 
فلقد أظهر رد 1 ما العالم التخييلي إلى العالم العملي تمايزهما الجذري 
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(ج.ر.سيرل عانهه1.8.5). وهنا يظهر إغلاق من نوع آخر: إذ يتحدد الغرض 
الأدبي بواسطة أعراف القراءة والمواثيق السردية كتنهم وعاعدم. 

وكان جاكوبسون قد أرسى مبداً الأدبية من قابل العلاقة بين التاريخ/ 
النص. فالأدبية هى ضد التعريفات الخارجية التى تشير إلى الآدب كمؤسسة 
ن اا ا الجوائز الأدبية وله أقنية توزيعة الخاصة الخ... 
وإذا ما استطاع مثل هذا التعريف إرضاء عالم الاجتماع المهتم بأجهزة 
النشر الثقافي الاجتماعية؛ فهو بالنسبة إلى النقد اعتراف بالفشل: إنه في 
تعريف الأدبية كجملة من الخصائص تنتمي إلى الأعمال الأدبية وحدها 
ودون غيرها من مختلف أشكال الخطاب. 


الأدب والمواشيق السردية: 

ومع ذلك فإ تحديد موقع الأدب بين المؤسسات الاجتماعية يظهر 
سو ن ا ات عر اة فة ع ا م 
العمل الأدبي يتغير وضعها فيه. فخصوصية العمل الأ دبي تظهر حقيقة 
في قدرته فلن «نزع الصفة البراغماتية wi SHAN Sh‏ إذ لا تنطوي 
بلاغات 6005665 165 التخييل ‏ حتى في حال عدم تميزها شكليا عن اللغة 
العادية .على غاي عة آي الى الذي ترق عليه قرار متكمة ]از 
وصفة طبيب). 

ويدرك القارئ أن عليه ألا يقيم علاقة إحالة relation de réf6r ence‏ بین 
بلاغات القصة والعالم العملي» وهذا هو «الميثاق السردي». وتمر عملية 
الاتصالى الأدبي في العمل التخييلي. حسب سيرلء بالمخطط مخاطب 
موف ن قارع مع التطليمات الثالية» على القارية أن يعقبر العمل 
التخييلى مجموعة من «المقولات التصريحية المصطنعةءءءاuصاء assertions‏ 
» أو ااك التصريحية 5د0نازءووة'0 ددمنامعاء:م» (المعنى والتعبير 5مء5 
كوزووع م8 أء) . و «يعلق» القارئٌ بالتالي تطبيق قواعد الإحالة: فهو يضع 
بين قوسين ما يعرفه عو «الحقيقي» في العالم العملي» وذلك بمساعدة 
لبوا أقرض عر كله حوية | لمخيل وني لوقف رات سے کن ف 
بوا جه اکان ا ات اة ورو ات الرهب والرواباك الغبر اقبي 
والقصص ذات النزعة التبريرية عداوتاءعه1مممة الخ..؟ يجب إعادة صياغة 
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هذا التصور لتبين المشكلات التي يطرحها التواصل التخييلي. فوسط كل 
هذه المقولات التصريحية المصطنعة التي تمثل الخطاب التخييلي؛ وما هو 
العا الاي مون بحسي الغرف السردى اعرد يمنا كانرراية 
الوا كيت هخ واخزينة #الحقاية المسجاقية على مول اا كلتم او 
شكل أدبى يحدد نظامه الخاص فى الإحالةء ولا «يعلق» القارئ» بلا قيد أو 
شرط» هين الإحالة التي لابد له منها لتمييز الأنواع الأدبيةء إنه يتصنع 
اوک ار کاک کان ری کرای اناف الک 
يقترحهاء بصورة ضمنيةء كل عمل أدبي . ويقوم مختلف آنواع المواثيق المتعلقة 
بالآنواع الآدبية على هذا التمييز. فلقد درس ف . لوجون 26ناءزع.آ.270 متلا 
«ميثاق السيرة الذاتية عناونتطمةع10010ه عاعدم ع.[». فالموائيق السردية هى 
إذان مقلوعة ويمكق اعشارهنا «إعازات للتواءة تداق بإدرا ما وة 
ذات طابع سياقي Contextue1‏ (آو مبرتو ایکو .)0.Eco‏ 

غی ران سف ی رن تر عة اتان وا ف راا لارا 
سوى العمل الأدبي. فكيف يتيح العمل الأدبي هذا الاتصال؟ ويسبق هذا 
السؤال سؤال آخر: كيف تدور عملية الاتصال داخل العمل الأدبي ذاته؟ 


ألا لاغ 600ا فى الخص : 

على أثر الدراسات التي قام بها !. بنفینیست ءاین٥‏ 8.81۷ حول التاريخ 
والخطاب» عاين ج..جونيت 0.6568 عملية التخاطب د ەoنا‏ ںام٤١‏ في 
النص وربطها بالنوع الأدبي وأظهر بوضوح الصوت السردي ع انلق هم زه 12 
في حين ركز أ .دوكرو :0.2100 على المخاطب تتاعاتاه10 ع1. 

عندئن بدأت الدراسات النصية تستند إلى مفهوم المحاكاة أكثر من 
استنادها إلى مفهوم النظام. فبدلا من التأكيد بإلحاح على الروابط بين 
الأدب واللسانيات ‏ وهو أمر ثابت الآن . أخذت تستخدم اللسانيات في 
إعادة صياغة المسائل التي كانت وما تزال أساسية. فلقد تأكدت مكانة 
القص الموضوعى/ الذاتى بمساعدة دراسات فى النحوء وأعيد تحديد 
الأسلوب غر الماشي الها Style indirect‏ :اللي وصفه شارل بالى 
رااة۸.8) ب «الخطاب الهجين» . كتعددية صوتية 0”ieطمراoمp‏ ا 
معايير نحوية دقيقة كانت غائبة حتى ذلك الوقت. 
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إن النظريات المتحدرة من الإشكالية الإبلاغية كثيرة جدا بحيث يتعذر 
الإشارة إليها هنا. لذلك اخترنا الإشارة إلى تلك التى تعتبر النص حيزا 
لاتحرافت ما ووه وسوضوسااله يجن التاكين على النضن إلى إقضاء 
المؤلف. ويترافق مع تحليل منهجي لموقع المخاطب (أو المخاطبين) «تعانهءه1 
5) في النص مستوحى أولا من أعمال !.بنفينيست. 


الخطاب والقص ''"): الإشارة ونرزمل121) 

تتمفصل اختلافات الأزمنة الواقعية اهلها ٥‏ وممء . حسب 
بنفيئيست؛ على مثيلتها الناظمة للضمائر المنفصلة 76262165 sم«صمءءمم‏ ويشكل 
و ا ها ا ای كد من لعي ات تقر 
بها الدراسات النصية. 

فنظام الأزمنة الوافعية في اللغة الفرنسية تكراري ظاهريا: فالعديد 
من الأزمنة تشير إلى الماضي. ولقد أظهرا !.بنفينئيست وجود نظامين : 
«القص التاريخي »réit historique‏ حیث ¥ يتكلم أحد» و«الخطاب» الذي 
يتحدد عن طريق الاختلاف وينتظم حول الدائرة الضمائرية. وهناك بعض 
الصيغ الخاصة: الماضي البسيط نامدتزة 3586م وضمير الغائب في القص 
التاريخيء. والحاضرء والماضي المركب 20100056 03556 وضميرا الخطاب المتكلم 
والمخاطب. وهناك أيضا صيغ أخرى تنتمي إلى النظامين: مثل الماضي 
الناقص انه؟ ٣مہ‏ بشكل آساسي» ويتسم بالانتقالية اعصدمةأوصهة . والدراسات 
حول هذه المسألة عديدةء وينصح بالعودة إليها مع هذا التحفظ: إن المقابلة 
بين القص والخطاب ‏ وترجع إلى اجتماع ظواهر لسانية عديدة ‏ لا يمكن 
المجازفة بالشكف عنها انطلاقا من ظاهرة واحدة منها. 

فضمير الغائب «هو». على سبيل المثالء لا يتماثل مع «اللاضمير 2007 
YY «persoonne‏ خارج عامل الارتباط الذاتي Corrélation de subjectivité‏ الذي 
تتحد فيه الدائرة الضمائرية . إذ يتحدد الضمير المنفصل بحسب موقعه 

1 إن إحدى سمات الضميرين المنفصلين «أنا» .و«أنت» هىء فى الحقيقةء 

راا یرد الک اثاء الذى مله دوالك الاي بذ اتير 
Al N Sols aE LS‏ 
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از متعددا بصورة لا نهائية, أو لا يكون مسندا إليه على اطلاق. لهذا 
السبب فإن عبارة رامبو «أنا شخص آخرهء تعطينا التعبير النموذجي عن 
«الاستلاب العقليء21]مء دهناهم6ناه”1» الذي تنتزع فيه الهوية المكونة للأنا 1 

وهنالك ميزة ثانية هى أن الضميرين «أنا» و«أنت» قايلان للعكس 
esاinversib‏ فالذي محدده الک و اتکور ع نكن هه 
أ5مءمويمكن أن ينقلب إلى «أنا »» فيصبح الضمير «أنا» هو الضمير «أنت». 
وأية علاقة مشابهة هي مستحيلة بين أحد هذين الضميرين والضمير 
«هو». لأن هذا الضمير بحد ذاته لا يشير بنوع خاص إلى أي شيء أو أي 
شخص » وعلينا أخيرا أن نعي تلك الخاصية لضمير الغائب: إنه الضمير 
اتويد الذي يسكد إليه شي ما في الكلام . (امتتينيست: اللضدز السايق). 


الضمير المنفصل فى النص : إزاحة الضمير«هو) عن المركز 

أتاحت هذه الدراسات ل بارت وجونيت التاكيد عي أشكال التعارض 
بين الضميرين «هو» ودأنا» . وإننا لننتقل من طابعه «الوجودي» عند بارت 
(الحديك عن الثثات باستعمال مين الغاكب هو أسلوب في الحياة): إلى 
تنظير الأشكال الأدبية استنادا إلى هذا التقسيم عند E‏ 

يرى جونيت في («تشكيلات 112 دءعسع11 ») أن عبقرية فلوبير تتحد بهذا 
اقاب الت ال وة وها العدرين فى اللقة و مركو هوه 
تحدث عنه موريس بلانشو M.B1anchot‏ في تجرية كافكا الأدبية. 

«يقول كافكا إنه اكتشف دخوله إلى عالم الأدب يوم استطاع إحلال 
الضمير اهن محل اتطضير «آنا» فال اليه كول جوتت ين فا 
سوى رمز لعله مفرط الوضوح. «وقد نجد مثالا عنه أقل وضوحا ومعكوسا 
في طريقة تخلي بروست :6قناه:2 عن الضمير «هو» المركزي في رواية «جان 
سانتوي انناءامة5 «هه[» لتبني الضمير «أنا» الأشد غموضا في رواية «البحث 
غن الزمن الضائع» حيث الضمير«انا» يعود إلي سارد ما ليس هو بالمؤلف 
ولا أي شخص آخر». 

يشرح بارت في كتاب يمكن أن نعتبره خطاب سيرته الذاتية ,وعطتتةط 
des Ecrivains de toujours‏ .01د ) ) استخدامه لضمير الغائب على إنه نتيجة 
نوع من «الانفصال 676 116مع06»: إذ يقول: «يجب اعتبار كل هذا كما لو كان 
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قول شخصية فى رواية» ويضيف: «إنئ أتحدث عن نفسى على طريقة 
الممثل البريختى الذى عليه «الابتعاد» عن شخصيته. وأن «يظهرها» للا أن 
«يتقمصها»... (كان بريخت يوعز إلى الممثل بالتفكير في كامل دوره عن 


صبح صلة المتقدم بالمتاخر: 
الصيغة الزمنية والتسلسل الزمني: 


اال اة اقا هی ر صر تين لاحي يشكال دارا 
أخرى صيغ صلة المتقدم بالمتأخر formes d“antériorité‏ تقيم علاقة زمنية 
بالنسبة إلى معلم ءنةم»: زمني كلامي. وصلة المتقدم بالمتأخر هي صلة 
علاقاتية علاعهدمتاداء: لازمنية: «الدليل علي أن صلة المتقدم بالمتأخر لا 
ا امن هن ان يهليها الاسنتعاد الى صيقة اخدرة هر ی ا 
الصيعية لستعريفي ذات المستوق وتقوم بوظيفتها الخاصة «(جتقيئيسي, 
المصدر السايق). مثال: لما كان الزمن الماضى البسيط عءامصاء séيمم‏ والماضي 
المركب éممهء‏ 6وهم «زمنين للماضي» فان الترابط 00165102 يقضي بان 
تقول 

“Quand i1 a ecrit une lettre, il envoie”‏ (حبن کتب رسالة یرسلها) ولیس 
envoy”‏ 1 (أرسلها). ويمكن عرض فع ما وفق التام/ أو الناقص /نامسدمءعة 
iاaccomp 0u non‏ . وتضاعف صیغ حدوث الفعل أو انتهائثه بالنسبة إلى 
المسند إليه في البلاغ oppositions aspectuelles‏ 97 مع تميزها عن الصيغ 
الزمنية وصيغ صلة المتقدم بالمتأخر -إمكانات تنظيم القص. 

يجب لفت الانتباه إلى التمييز ‏ المهم في التحليل النصي للقص . بين 
صيغ صلة المتقدم بالمتأخر والصيغ الزمنية 

. فالإحالة الزمنية (تحديد التواريخ على سبيل المثال) في التخييل بصورة 
خاصة لها أهمية أقل بكثير من أهمية العلاقة التسلسلية الزمنية للأحداث 
المذكورة. 


مؤشرات التسلسل الزمني والاستدلال على القص: 
يعتمد التحليل النصي على إشارات مكانية وزمنية وتسلسلية لتحديد 
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مصدر الوصف وسرد الأحداث مثل «هنا» «هناك» «هنالك» الخ.. ووجهة 
النظر 6ن" عل :زوم هي بالبطبع أساسية للمؤشرات المكانية. وتتمفصل 
المسآلة حول التقسيم الذي اقترحه بنفينيست وتم تطويره والتوسع فيه 
فيما بعد (ج.جونيت. المصادر السابقة الذكر). مثال : «هنا» «هناك»/«في 
هذا المكان» «هناك». يكون مصطلح التجاور éانصi×هإم‏ هو «هنا» إذا ما 
کن اران ل ا عا روو و ا 
هي مؤشر مكاني 6دواء061 دنآ ينتمي إلى نظام إشاري ءعل مصغاءر؟ 
5 يستخدم معلما ء:نمء: هنا ذاتيا). وعلى النقيض من ذلكء لا 
يوجد في نظام القص ‏ حيث لا يمكن الاضطلاع بوجهة النظر الشخصية 
إلا من خلال القص الموضوعى تناءءزط0 الغفل 95106ه0هة ‏ من مسند إليه 
أءزناك يضطلع بعلاقة التجاون فى عبارة« 3 andro‏ اەc‏ في هذا المكان» 
ليس للمعلم ء6نةمء: هذا المصدر الذاتي الذي يميز الخطاب, بل يتشكل 
الل من اغا إ ك رس رهاو اسر سيل اد 
داخل إطار الجملة؛ لكنه قابل تماما للتحقيق ضمن إطار النص. 

والأمر ذاته بالنسبة إلى عبارتي «عشية ذلك اليوم ء1ائه؟ 12» و «ضي 
اليوم التالي «نهدصمء1»00 16» وهما تنتميان إلى الدائرة غير الخطابية ءإةطم؟ 
:n0n discursive‏ فإحالتهما الموجودة بالقوة لا يحددها مسند إليه في إبلاغ, 
بل معلم «حدثي yw )«événementiel‏ دې بlنãوة Virtuellement narratif‏ ( lgwء‏ 
أكان في الزمن المستقبل أم الماضي. 

ومثاله :«سيتم الاحتفال (أوتم الاحتفال) باليوم التالي لزواجهما أيضا». 
بمکننا في هذه العبارة مقابلة معالم llۓlرة repères déictiques‏ التي هي 
تعابیر لا یمکن تحدید المحیل ۲6٤٤١٤١٤۲‏ فيها إلا في علاقته مع المتخاطبين 
0cuteursاinter:‏ «آنا/ أنت» «هنا»» «الآن». وتشكل الإشارة ون×ز6ل 14 فى اللغة 
الق ر ا بو ا ا ا ا ا ا ت 
إلى الحكاية. ومن جهة أخرى فإن التقابل مفرد /تكراري ناه6): /؟:ا4اuعمSi‏ 
يسمح ‏ عوضا عن التفتيت غير المحدود للظهورات 5ع6566:داء00 (على سبيل 
المثال :«ءنادز هنآ ذات يوم». «إ6vrie؟ natin de‏ «تاصبيحة يوم من أيام شباط»/ 
(«lıJlê Souvent» «« lily Î parfois»‏ بمفصلة الصيع الفعلية temps Verbaux‏ 
على الزمنية الخاصة بالقصء واستخلاص النتائج المتعلقة بالآنواع السردية 
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ةن وعتوعع (انظر ج.جونيت«تشكيلات 3 («Figures Ill‏ . 


نظام الخص : 

يعمل النقد النصي على إعادة توجيه علم البلاغة وفق منظوره الخاص. 
ولطالما اعتبرت الدراسات الشكلية. التى تعتمد على النحوء الجملة كحد 
نهائى للتحليل. ومن هنا تأتى عادة دراسة المفردة اللغوية عدونء1 ع1 عوضا 
عن دراسة التنظيم التركيبي للخبر وللمعنى» وهو تنظيم يتجاوز بصورة 
شبه دائمة حدود الجملة. وهكذا تقود الأسلوبية( في بحثها عن إجراءات 
الكتابة ‏ إلى تفضيل تلك التي تستطيع دراستها مستخدمة الأداة التي تم 
اختبارها من خلال الدراسات النحوية للجملة. وبالتالى تعتبر الآليات الأدبية 
التي تتجاوز إطار الجملة غير قايلة للاختزال في الخطاب العلمي. وتسمح 
«نحويات النص ءا×ع) ءل sءنةسصهإع»‏ (التي لم يكتمل تطوريها بعد) بإدخال 


. («ordre du texte 


التصرار :10م213 البلا فى والتككرار النهو ى: 

مط ا برک اة اتو وة اة فاا رارم عبار عن 
تواتر في بداية الآبيات أو الجمل ويسوغه التوكيد بكافة أشكاله. 

رإلنا م ا ی ا ااا س 
«هوراسع801:22» ل كورناي ا :«روما حقدي الأوحد. وروما التى من 
أجلها قامت دك ... HE unique objet de mon ressentiment, Rome ã qui‏ 
vient ton bras‏ ..«)14( . 

SEN E A ae NE e 
التعبير. والتكرار في علم النحو يدل على استخدام الضمير المنفصل «هو»‎ 
ر الكماكرين الاشاريةة إن ان ا اضر سن د ها قى اص‎ 
(بينما التكرار التقديمى ١١٥طمهاهء يستبق ذكر هذه العناصر) . وميزتا الضمير‎ 
prèdiquer «هو» هما: الغياب عن الداكرة الخطابيةء والقدرة على إسناد‎ 
أشياء معينة. وتجعل هاتان الميزنات من هذا الضمير موضوعا على قدر‎ 
كبير كم الأهمية في دراسة تماسك د«وزوهنامه النصوص. فبالتسليم بأن‎ 
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النصّ الذي يستخدم ضمير غائب هو سلسلة غير منقطة من الضمائر 
(ر.هارويغ عءس«مدا.). فإننا نظهر وجها أساسياً من وجوه التماسك النصي 
هو التكرار. 

وتحدّد مقابلة هذا الضمير مع الضمير «أنا». الرشاري والإحالي الذاتي 
autorerentie1‏ اثار هامة فى النص الا دبي فالضمير «أنا » ينتظم انطلاقا من 
البق زليه ف داكرة الشملاب هالتكرار والتكرار التقديمى ليسا بالتحديد 
إا ما يضمن 5ا كن سال اتر هئ تماسك الت قاري يترون 
«أنا» ينظم المعطي 00508 1١‏ في كل مرة وفق وجهة نظره الخاصة التي هي 
المعلم عنؤمء: الأساسي. كما يمكن وصف نوعين أدبيين مختلفين ‏ مثل السيرة 
الذاتية والقصة التي تستخدم ضمير الغائب . من هذه الزاوية. 


التسلسل الزمني والأصوات السردية: 

يلقي ج. جونيت . في تآكيده على التمييز بين نظام النص ونظام القص 
الضوء على النشاط السردي في رواية «البحث عن الزمن الضائع» لبروست 
(في «تشكيلات 3») . فنظام النص يحدده نشاط السارد تتاءنهسصدم؛ والأحداث 
التي هي موضوع القص تترتب وفق وجهة نظر. وهذا ما يفسر استخدام 
الاستباقات كدمقدمنزعقصة والعودة إلى الوراءى أي ما يسمى ب prolepse‏ 
(الاننعباق) و نوقلاع (الإررجاع): وهما مصظلهان بلاقيان أعيد 
اطا رامت اها ان ق اكوا ا 

ويعني الإرجاع السردى الإشارة إلى حدث ‏ بعد فواته ‏ سابق للحظة 
القمى التي ,تج ليها كرهاء وشو ينترض وصرظا ردا 

وعلى سبيل المثال: ضفي رواية «سيلفيه:819» ل جيرار دو نرظال 6.6 
a e EEN CE HEI‏ ااي لمك 
المتتاليات ءءء«ء«و56 التي ترجع إلى أزمتة سابقة (إرجاعات) يظهر بعد 
ثالث عند القراءة: إنه بالتحديد التماثل المحكيء22026: ء1ع210مه'1 (غرض 
القص) الذي حث علي العودة. فنظام السرد التكراري ¡t6r‏ يۇكد علي 
السمة الدائرية للحكاية» وعليه يرتكز جزئيا تحليل ج. بوليه :ءاناه6.2© لرواية 
«سيلفي» في كتابه «تحولات الدائرة Les Metamorphoses du Cercle‏ ». 

ی وارد ا ف کا ر 
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وبين تقطيع sin‏ القص للتماثئل والتكرار. وهنا تتفصل الأبحاث 
النصية والموضوعاتية. 

واو داك ا ل اق و ل ی عل ااا عن 
استخدام نعت عاةط)زمء يصف حالة سابقة أو لاحقة لحالة البلاغ .Tenonce‏ 

ونجد مثالا على ذلك في قول كزيفاريس وتتقطمةة لمونيم عدنتمه31 في 
موک وکاک ا 8 لرانسين وا للشماج اذاه هل أكون أكا هذا 
المذنب السعيد $ »0.Cie1, ui? Je serai ce bienheureux coupable?‏ . والاستباق› 
في علم النحو. هو عزل مفردة في بداية الجملة بواسطة وقفة ع5نهم عملا » 
ل ثم العودة إليها باستعمال انك ا A.Lyon, je ny passerai pas‏ 
cette 015-‏ مدينة ليون» إنى لن أمر بها هذه المرة». فالاستباق الزمنى هو 
غار عن توق سبق يقير السارد من ااك إلى لحظة لاحقة بالتسية 
إلى لحظة إبلاغه دمنندءه0م86 الحالية. ويستنتج جونيت أن الاستباق لا 
يتلاءم جيدا مع ضرورة اكتشاف الحكاية من قبل السارد والقارئ معا في 
الأقمال القغياية التعايوزة روبك رهن ادون مد كارع ايل 
بواسطة ضمير المتكلم ‏ أي اليوميات والسيرة الذاتية ‏ يمكننا فهم الدور 
المخالف للاستباق. 

فاليوميات هي ذلك النوع الأدبي الذي يفترض فيه تتبع الحدث. ومن 
هنا يأتي هذا العتاب الرقيق الذي وجهه ج.بلان «:ا6.8 إلى يوميات ستاندال 
التي تعاني» حسب رأيه من إفاراط في التخطيط إذ تميل إلى تأويل الأحداث 
انطلاقا من أسباب لاحقة لها: «يتلقى هذا الحاضرء المنحى باكرا جداء 
کل ف م تدر من ا ما ۲ جني اوه ودا 
بتتناسيها إياه«(«ستاندال ومشكلات الشخصٍة Stendhal et les problèmes de‏ 
la personnalite‏ «( . 

وبالمقابلء فإن القص الذي يستخدم ضمير المتكلم ۔ وبسبب سمته 
الاستذكارية الأكيدة . مهيأ أكثر للاستباق» من التخييل التقليدي لسارد 
يفترض أنه يكتشف الحكاية أثناء عملية سردها. 

ونشير هنا إلي ما في سيرة ستاندال الذاتية من سمة استباقية 
عناونامء2:01 . ويؤكد القص الاستذكاري إحساس ج.بلان فيما يخص يوميات 
ستاندال: «لقد آدرکت» بعد مضي سنوات طويلة على ذلك آلية ما كان 
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يعتلج آنذاك في صدري وأطلقت على هذه الآلية . لعدم توفر كلمة أفضل - 
اسم البلورة ٥ه‏ ناهءنالهای٥»"'‏ (ستاندال» «حیاة هنري برولار نعمع]] عل ١/16‏ 
Brulard‏ «( . 


الأصوات السردية: 

يعتبر ميخائيل باختين ممناطله21.8 أن العمل الأدبى هو حوار ينشاً 
أساسا كحوار داخلي: «يتكون كل بلاغ 6ءههه6 تبعا الس د „..«auditeur‏ 
غير أن «الخطابات الأكثر حميمية هيء بدورها أيضا ومن أولها لآخرهاء 
حوارية: إذ تتخللها تخمينات مستمع موجود بالقوةء وحضورءزه010ناه كامن 
... » . فالتخاطب «هناناء6110]م1 يسبق الحوار بين المؤؤلف والقارئّ» (م.باختين 
«بنية البلاغ» في كتاب «م.باختين والمبداً الحواري» ل ت. تودور.“6عصممة'1 
„dans T.Todorov TM.Bakhtine“Lastructure de(“M.Bakhtine ,le principe‏ 


dialogique 


تھے 2ے الأصوات :la Polyphonie‏ 

ليس لتعدد الأصوات من خصوصية أدبية. ویشترط أ . دوکرو ا٥ا0.Duc‏ 
بان على نظريته في الإبلاغ اهعم« غض النظر عن عملية الاتصال علي 
اعتبار أن المصدر ءتتناهة 1.2 والهدف ء1ااكه 12 لا يعتبران جزءا من المرسلة 
6ئ. ففي عبارة «قال لي جان: قد أ حضر | Jean m’a dit: je viendrais‏ 
منةدمعل ت» ؛ تحيل علامتا الضمير المتكلم إلى شخصين مختلفين. فالبلاغ 
الوحيد يقدم متكلمين اثنين . فالأمر يتعلق بالاعتراض على مسلمة ‏ 
وباستبدالها إذا أمكن «هي الشرط الأول لمجمل اللسانيات الحديثة. ألا 
ری وا ا ا ا لعل يل 
متكلما واحدا ووحيدا» («القول والمقول 116 ع1 أه عتذط ع.1») . فبينما تعزو 
علامات الإبلاغ البلاغ إلى متكلم ٠٤٠ء٥1‏ واحد » فإن هذا البلاغ قد يحتوي 
اا د ا ا 

ويقابل شارل بالي "اله0.8 في البلاغ (في كتابه «اللسانيات العامة 
واللسانيات الفرنسية )»Linguistique générale et linguistique française‏ بېن 
الصيغة (1D modus‏ . ومحتوى البلاغ صساءزل. ومثاله: «أعتقد (صيغة) بأن 
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الآرض قدور ”رى ابا ومع ذلك فإن القن إليه في التسبيغة لين 
وا کی وی ا ای اود ن 
ايلا ودا فا كان كن بال ل يقابل بين هذين الدوعين .من الأفقلة 
فذلك. حسب أ.دوكرو (في «البنية والمنطق والإبلاغ,عسونومآ Structure,‏ 
.)»Enonciation‏ ¥Îنa‏ يجب اعتبار المتكلم ذاته وفق سمته المزدوجة كمسند 
إليه صيغي وكمتكلم: «يجب ألا نخلط بين الرأي Èlîخصa pensée personnelle‏ 
والرأي الموصل »pensée communiqué e‏ (ش . بالي» المصدر المذكور). وفي 
الحقيعة فر لتر لة AE O as‏ 
6 عند سوسور تتضمن» من خلال حرية اختيار الأدلة. حرية اختيار 
فكرة. «إن كنز الجمل الذي يضعه اللسان ©ناومة121 تحت تصرفنا هو في 
ذات الوقت مجموعة من الأقنعة (...) تسمح بلعب دور العديد من الشخصيات 
المختلفة. حتى وإن كانت الشخصية المختارة متوافقة مع الفكرة «الحقيقية» 
فهي تبقى شخصية من بين الشخصيات» (أ .دوكروء المصدر المذكور). وهكذا 
يمكن أن يكون البلاغ ذاته أساسا للعديد من الصيغ 35 «١‏ ... وإلا كيف 
لنا أن نفسر هذا البيت من حكاية «الحيونات المصابة بالطاعون <تاهستسم 
(18), 


«malades de la peste 
Sa peccadille fut jugée un «حكم على زلته بأنها حالة تستوجب الشنق‎ 
عاطة0همم كده». إن المفارقة التي تنتج عن «زلته» و«حالة تستوجب الشنق»‎ 
تقود إلى التسليم بوجود مسندين إليه في الصيغة: أى الحيوانات التي ترى‎ 
أن الحالة «تستوجب الشنق» ؛ والمتكلم الذي يرى أنها زلة. فالبلاغ المتعدد‎ 
الأصوات يعبر عن «مسرحة 106881158005 الكلام» التي تشتمل على تعددية‎ 
الأصوات. وتستخدم إمكانية الازدواج هذه للتعريف بقول يفترض أنه خرج‎ 
. عن متكلم» وأيضا ولربما بشكل خاصء لإحداث صدى محاك ناھ) نہذ مطءة‎ 
والحوار الافتراضي الذي يعتبره باختين النموذج القانوني عداونتهمهه0 للبلاغ‎ 
Si quelqu’ هو جزء من هذا النظام . ومثاله: «لو أن بعضهم قال لي.. لأجيبنه‎ 
.«un me disait.. je lui répondrais 
إن هذ لكر ة هن الى تعن باوانير إظيار حسيدية داكل السريصة.‎ 
ويستشهد دوكرو بمسرحية:«أمفيتريون «معنانامسدة » ويمكننا أيضا‎ 
الاستشهاد بهذا الرد المتعدد الأصوات والحواري ل سغاناريل ع لاع تةصدع5 في‎ 


النقد النصى 


مسرحية «دون جوان» «سيديء أعترف بأنك تدهشني . فلقد نجونا لتونا 
من خطر مميت» وعوضا عن شكر السماء لرأفتها بنا إذا ب-... صه! ويلك 
أيها الخبيث؛ إنك لا تدري ما تقول وسيدي يعلم ماذا يفعل. هيا بنا». («دون 
جوان», الفصل الثاني, المشهد الثاني). إن معنى البلاغ ذاته قد يعزو الإبلاغ 
إلى متكلمين منفصلين» بينما تغزوه وجهة النظر التجريبية إلي متكلم واحد . 
لكن الصورة التي يعطيها عنه البلاغ هي صورة حوار. صورة تدرج في 
الكلام. فالمتكلم الثاني هو خيالي بالنبسة إلى أ. دوكروء بينما المتكلم الأول 
(سغاناريل) عنصر من التجربة. وليس هناك ما يثبت أن سغاناريل يكرر 
حرفيا خطابا وجه إليه في ظروف مماثلةء لكنه يسمعنا الكلام الذي يعلمنا 
عنه. يحاكي سغاناريل خطابا موجودا بالقوة يسلم بأن وظيفته كخادم 
توزاي حالته ك «خبيث» وهذا الجزء من البلاغ لا يمكن أن ينسب إليه كمبلغ 
énonciateur‏ 1%( بيئما هو يضطلع بشكل كاملء وكمتكلم تتاءاناءه'1 بالجزء 
الأول منه. 

إن أهمية هذا المبداً كبيرة جدا لدرجة آنه يؤدي» في مسرحية «دون 
جوان» إلى مسرحة «٥ااهءناه۲ة6ط)‏ العبث. فدون جوان الراب بالافلات من 
ثأر دون كارلوس يتفادى أثناء مقابلة هذا الأخير فضح هويته ويتحدث عن 
نفسه مستعملا ضمير الغائب «إنني مرتبط بدون جوان بشكل قوي لدرجة 
أنه لا يستطيع الدخول في عراك من دوني» (الفصل الثالث, المشهد الرابع). 
فتعدد معنى كلمة «مرتبط» يسمح بإدخال سوء تفاهم يرتكز على مقابلة 
المعنى الحرفي بالمعنى المجازي. وغموض البلاغ يسلم مسبقا بحضور المشاهد 
ويمنحه مكانا في عملية الاتصالء لأنه الوحيد القادر على تذوق وتقدير 
هذه الازدواجية (وفهم أن للبلاغ تأولين) وعلى الفهم الكامل لما يفهمه دون 
كارولوس إلا بصورة جزئية. 


الأسلوب غير المباشر الهر sLe style indirect libre‏ 
يعتبر الأسلوب غير المباشر الحر حالة خاصة للتعددية الصوتية؛ إذ 
يسمع في صوت السارد أصداء صوت آخر. وحتى إن كان هذان الصوتان 
منفصلين فالخطاب يبدوء في آن معاء منقولا ومستشهدا به. ويعتبرج .بيتار 
مزه أن الرواية هي بمثابة «إيهام مطول دهنهانادمذه ماوة۷ تتخذ فيه 
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الكتابة لنفسها وظيفة اصطناع إيهام التماسك دهنة6ط00 المقوم لأي عملية 
اتصال» .و «الفصل الملازم للكتابة الروائية» ينشأ بين ما هو كلامي لدطر/؟ 
وما هو غير كلامي ۸٥١-۷٥۲٥41‏ في العمل الآدبي. وعامل التماسك المهم هو 
إذن دمج الكلامي في غير الكلامي فتمحي» جميع مظاهر المسرحة: «أراد 
بومار إعطاءه سيجارة. فأخذ يبحث في جيبه وهو يرتجف, يبدو أن ابنتي 
كن ألخلات السجائو من حيبي كال :في ننسه إنها لاتريدتي أن انخن لعن 
ما دخلها في الأمر» زاره ةا «سجارة عدو الأسلوب 
غير الباسر الجوهو نهدا البطفش عن الاعباق الإنهاعي» بيدا 
t4‏ .[«تراكيب كءصعها«ر5S»)‏ . ويمكن التعبير عن الغفموض الذي يقوم عليه 
بهذه الجملة: «كان بول يقول بأنه قد ياتى غI|ı Paul disait qul viendrait‏ 
فف حت ال ا تی كلئة وق غامسكنة إلى من جت ان فى 
الإحالة إلى بول إلى المتكلمة 

لقد لاحظ م.باختين أن الأنواع الأدبية التخييلية التي تستخدم الأسلوب 
قير لباقيو لحر 130 عمورة دقابونة. ا( مرت الالبلويه بالتحاكاة 
وبمجمل النشاطات المحاكية: فقي الخطاب العاديء لا تعمل المحاكاة بصورة 
ف إل فی اار كاو سيك احص يدمايةالتمرك همان التخطاب الستفهد 
به المحاكي. وعلى القارئء أو المستمع» أن يتعرف على الملامح التي تظهرها 
المحاكاةء وغالبا ما يكون الرهان اللعبي ودا لهذا الوعي على جانب كبير 
ئ الا سر اکان ق اوا ار مان 

وبما أنه ليس للأدب هدف عملي حصراء فالأسلوب غير المباشر الحر 
کی الدب برط وبصورة افخر سباشرة الاك لآن عالما هن الأحالات 
يرى النور بفضله. وفي الحقيقة2. يشترط لتحديد هوية شخصية ما من 
خلال بلاغات تستخدم الأسلوب غير المباشر الحرء أن تكون قد «تجسدت» 
أولاء أي يجب. بعبارة أخرىء أن يتوصل خطاب هذه الشخصية وحركاتها 
إلى تشكيلها كشخص 061550806 في نظر القراء (شخص بمزاجه الدموي 
أو الهادئ . ولقد كان لدى بلزاك. حول هذا الموضوع. آراء دقيقة جدا). 
رة العبب ليس هناك طن الاق اسناوب هيو مياشن حر كن بدايات 
والعلاسكية» إذ يي أو نفلك القارة معلوعات كاذ فين الشخضيه 
الل اه اا ا وي رالاق الجر ع ت هة 
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كلامها التقول: شدلى ذه الكلية اركلك: أن تمع على اعرف على 
شخصية ما كما يحدث في عملية الاتصال العادية. حيث يبدو هذا الكلام 
المنقول أو ذاك«متطابقا» أو «دغير متطابق» مع قاكله المزعوم. ويمكن الرهان 
هنا في تقييم القارئ . من خلال هذا التكليف ‏ لحدة ذهنه الذاتية كقارئ. 
ورن اراي فة لاان ر او ر وج ا 
اسرد instance narr٤1۷e‏ تحليلا ضمنيا للخطاب» كما يطالب القارئ به. 
ويساعد ستاندال القارئ قليلاء باستعمال الأحرف الطباعية المائلة تلكلام 
الل ركه كان اليه رة تف ل هلا روماه بقل كاف 
و ا اعا اة ماع کل ما کے کون ما اع 
(«لوسيان («Lucien Leuwen jg‏ . 

وترسم طريقة ظهور الأسلوب غير المباشر الحر حدود النوع الأدبي. 
ففي الأدب المسمى ب «الذاتي» ‏ حيث تسود الشخصية ووجهة نظرها ‏ قد 
يليو هذا الأسوبهكة يداية النص قبل مالف القارت الفخرطن طباع 
الشخصيات (طرق تعبيرهم الخاصة)ء فيقوم بذلك أثناء القراءة دون تمهيد» 
وهذا ما يجعل ذلك النوع من الأدب «نخبويا» في القدرة على قراءته. 
(أعمال ج.أوستن معاكناث.ل[ء ف. وولف 77.170015, پ.ج. جوف ›p.3 [0uye‏ 
ن.ساروت عانهسة2!.5 الخ...). 

اذا ما اااي غير تافر اتر مرا ایز کا 
(إذ يعطيه شكلا وصوتا) فذلك من دون شك لأن التخييل يتقبل بشكل مميز 
الأذكاى والخطابات المتغولة ا هان 6ة الخطب ااه وة 
غالبا ما تكون متأخرة ك6ومماومم أو ممحية. ويمكن تأويل هذه السمة 
ااا زرا طا التخبرلى وه قير إلى أن تكلم يقل و اه 
الاد ا و و ا ساكية کی اغا اي 

ومكذا تعره إلى كص بارت انق بى أن الت تسج من الأسوات: 
و يرا افر ا[ هره هاا ر و ت 
في وحدانتيه (وابتذاليته 6انلهمه0 58) . ففوق أنظمة الترميز 00065 السردية 
لقطونر الجركات بوهذا الآمريشعل مق العظيل البنيوى القسص ديقام 
دون أن يلغيهاء نظام يثير فك رموزه إشكالية أكبرء ألا وهو نظام «الأصوات» 
في العمل الأدبي . حيث يفرض موقع القارئ نفسه بصورة أوضح. 
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فاتعة 

تواجه الدراسات النصية أحيانا نوعين من التحفظات: فهناك أولا لوم 
«تجريبي »empirique‏ یری ن التحليل البنيوي للقصص ذو مردود ضعيف, 
إذ قد يحدث أن يوصل الاستخدام المكثف للأدوات إلى تصورات «متوقعة». 
غير أن مثل هذا الوم كم يوجه إلي أي بحث. وهناك أيضا نقد ابستمولوجي 

يتساءل ما إذا كان تقسيم الوحدات السردية وعرض المكونات يخضعان 
اور مسبق للموضوع الأدبي. فلا تكون البنية حينئذ سوى إسقاط 
nەiاeەزەام‏ للذات بشکل من الأشکال. فالبنی ک٥إںاءں)؟‏ . حسب ستار 
وبنسکي» هي نتاج مطمح و «وعي بنائي :«Conscience structurante‏ 

«مهما كانت رغبتنا فى الاكتفاء بالخصائص اللسانية للنصء فإننا لا 
نستطيع الإفلات من الجرد الشاملء إلا 3 درجة +ع0165 سؤالنا في اتجاه 
محدد . فكل مقاربة تحدد منظورا نتيجته تغيير مظهر الكل». 

ويستخلص ج.ستاروبنسكي من البنيوية اضرا من الأخلاقية: 

«تتعارض البنيوية مع القناعة الرائجة التي ترى أن روح العصر تتسم 
بالتفكك والعبث... وتفترض ؛ من قبل المراقب» رهانا لصالح المعنى وتحيزا 
الوضوع: إل البنيوية دمحن لسرحة العية الشهلة» وة جن الد 
الثالث .(Diogéne, No3‏ 

ومع ذلك فإن التصور الوضعي للأديبة يتفكك في ذات الوقت في خضم 
«التماعات المعنى sدعء »miroitements du‏ (ر.بارت)› وفي خضم «توزع المعنى 
«dissémination du sens‏ (ج .ديريدا aهن۲ءD.)‏ . فلقد أثارت فكرة النص المغلق 
السوال التالي «ما هي العناصر التي تنتمي إلى الأدب وإليه وحدهة». والإجابة 
بشكل تعميمي مستحيلة . (وفق المبداً الشوي الذي يرى أن الوقائع المتعلقة 
بالنظام لا يمكن تحديدها إلا بطريقة تخالفية أو تفاضلية ءلاعنامعءت 6 ن) . 

ولقد استدعى هذا الأمر ميداً «هروب ع16:0620المركز والتراجع الدائم 
للمنشاً Constant de "origine‏ اecuا»‏ کجوهر للدال (ف .فال ۴.۷۹۸1 ). وھکذا 
بدأت بالظهور تلك الفكرة التي مفادهاء أن الأدبية 106:16 ليست ميزة 
ثابتة» بل جملة من الظواهر تتستوعب أيضا القارئّ ومجمل إمكانيات القراءة. 
كما تشارك الكتابة والقراءة كنشاطين في هذه اللعبة الموجهة والمبرمجة من 
قبل النص: وهذا يقود على الأقل ؛ إلى أن المسألة الأساسية لم تعد اليوم 
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مسألة الكاتب والعمل لأدبى؛ وإنما هى مسألة الكتابة والقراءة. وبالتالى 
علينا تحديد فضاء جديد(...) يمكن فيه فهم هاتين الظاهرتين: على أنهما 
متفاعلتان uesوهامipء6»‏ (ف. سولرز 501165 .ام« الرواية وتجربة التخوم ع.آ 


. («Roman et l‘expérience des limites 


المراجع 


لو82١ مراجع الفصل‎ 
: بالإضافة إلى المراجع المشار إليها في متن هذا الفصل يمكن العودة إلى‎ 
Jean Bellemin-Noêl, Le Texte et 1’avant-texte coll. L. Larousse, Paris, - (صنئlا (النص وما قبل‎ 
.1972 
. |988 Pierre-Marc de Blasi, Carnets de travail de G. Flaubert Balland, Paris, - ڊير(‎ Jac (دفاتر‎ 
- Pierre-Marc de Blasi, “L’analyse des manuscrits et la genése de Encyclopaedia Universalis, vol. 
(تحليل المخطوطات وتكون العمل)‎ eure” Symposium, و‎ 
Raymonde Debray-Genette, Flaubert ã oeuvre- (فلوبير في خضم الإبداع الكتابي)‎ 
coll. Textes et Manuscrits, Flammarion, Paris, 1980 
- Raymonde Debray-Genette et Jacques Neefs, Romans d’ar 
,Coll. Problématiques, PUL, Lille, 1987. م(روایات من الأرشيف)‎ 
- Béatrice Didier et Jacques Neefs, De l’écrit au livre : Hugo 
„, coll. Manuscrits modernes, PUV, 1987.(gوغaھ‎ : (من المكتوب إلى الكتاب‎ 
-Genése du texte” (ضصil|‎ نوكت(,n0‎ spécial de Littérature, no 28, Larousse, 1977. 
-Almuth Gresillon, De la genese du texte تكونالنص الأديبي)‎ „J littéraire Du Lérot éditeur 
(Tusson),1988. 
- Louis Hay, Le Manuscrit inachevé (écriture, création,communication) 
غير المكتمل:الكتابةء الإبداعءالتواصل)‎ طوطخ)ل(,cد11.‎ rextes et Manuscrits,ed. du C.N.R.S.,1986. 
- Michel Nalicet, “Exercices de critique (تمرينات في النقد التكويني)” عداو ناعمعع‎ 


Cashiers de Textologie, no 1, paris, Minard, 1986. 


مراجع الفصل الثاني 
١‏ أعمال مكرسة للنقد التحليلي ‏ النفسي : 
(التحليل النفسي والآدب)- Noël Jean, Psychanalyse et litterature Que sais-je?P.U.F,1972‏ - a)Belleminيa‏ 
بت اقم اراج 
Clancier Anne, Psychanalyse et critique littéraire‏ 
- (فصل حول مورون) 1973.660 ,1020,. 1989 (التحليل النفسي والنقد الأدبي) 
(التحليل النفسي واللغات |لÎدب1977.(u Le Galliot Jean, Psychanalyse et langages littéraires, ,Nathan,‏ - 
(فصل ل سيمون لوكوانتر 6اهامعع.آ عدمدمز5 حول كريستيفا) 
Gohin yves, “Progrès et problèmes de la psychanalyse littéraire”‏ - 

“1a Pensée”, Octobre 1980‏ in(تطور‏ علم النفس التحليلي الأدبي ومشكلاته) 

ف ای 
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: أعمال مرجعية‎ 2 
- Laplanche et Pontalis, Vocabulaire de la psychanalyse, 
(مفردات التحليل النفسي).2.]0.5,‎ 
Beugnot et Moreaux, Manuel bibliographique des études littéraires, 
, (موجز في مراجع الدراسات الأدبية).1982 ,صقطلهلة‎ 
: 3-أعمال حول فرويد وكلاين ولاكان‎ 
„ Ecrivains de toujours, Seuil, 1968. (ıgyi) - Manoni Octave, Freud, 
Robert Marthe, La Révolution - (الثورة التحليلية النفسية)‎ 
psychanalytique 2 vol. PBP, 1969. 
- Segal Hanna, Introduction ã oeuvre de Mélanie Klein 
۲.0.۴, (مدخل إلى آعمال ميلاني کلاین).1969‎ 
-Marini Marcel, Lacan (jS ¥), ” Dossiers”, Belfond, 1986, reed. 1988. 
متفرقات:‎ -4 
-Irigaray Luce, Speculum de 1’ autre .,(منظار المرآة الأخرى)ء”صصه؟‎ 
de Minuit,1974. 
. 1958 Lévi-Strauss Claude, Anthropologie structurale éd. Plon, - (علم الإناسة البنيوي)‎ 
- Vernant Jean-Pierre et Vidal-Naquet Pierre, Mythe et tragédie en Grece ancienne 


.0,1974 ed.Masper,(السطورة‏ والمأساة فى اليونان القديمة) 


مراجع الفصل الثالث 
١‏ مسائل عامة : 
Georges Poulet, Les Chemins actuels de la critique, Plon, 1967 (actes d’un colloque tenu 1966)‏ - 
(«دروب النقد الحالية»» أعمال ندوة عقدت عام ١6‏ كتاب مفيد لتحديد موقع الإجراء الموضوعاتي 
داخل اتجاه «النقد الحديث». 
Georges Poulet, La Conscience critique, J. Corti, 1942.‏ - 


(«الوعي النقدي» مجموعة من المقالات المنورة حول أهم ممثلي ورواد النقد الموضوعاتي). 


-“Thématique et thématologie”(actes du colloque tenu ã [université de Bruxelles en 1976), Revue des 

langues vivantes, Bruxelles, 1977 

(«الموضوعاتية وعلم الموضوعات». أعمال ندوة عقدت في جامعة بروكسل عام ١6‏ ملف سديد 
جدا حول وضع النقد الموضوعاتي ومسلماته ومناهجه). 

2 بعض أعمال المؤّلفين المذكورين في الفصل : 

-Gaston Bachelard, L’Eau et les rêves - والأحلام)‎ ءlkl).J.‎ Corti, 1942. 

Poétique de la rêverie.(ةظزقaينlا ,(شعریة حلم‎ P ۴ل‎ 0. 

Albert Béguin, L’ Ame romantique et le rêve - (الروح الرومنسية والحلم)‎ 

J. Cort, 1939, 


المراجع 


-Georges Poulet, Etudes sur le temps humain - (دراسات حول الزمن الإنساني‎ 
Plon, 4 t., 1950 - 1968. 

Les Métamorphoses du cercle (ةرڌIدl| (تحولات‎ 

Plon, 1961. 

- Marcel Raymond, Jean-Jacques rousseau, la quête de soi et 

12 êv .لج. ج روسوء البحث عن الذات وحلم اليقظة) ع‎ 1963 ,„J.Corti, 
- Jean-Pierre Richard, Onze études sur la poésie moderne 

(إحدى عشر دراسة حول الشعر الحديث).1964 ,اثناء5 , 

, (ستاندال وفلوبیر) اثناء5‎ Standhaا‎ et Flaubert 

1954. 

- Jean Rousset, La littérature de 1’ ãge baroque en France, 

(آدب عصر الباروك في فرنا).1954 J. Corti,‏ , 

- Jean Starobinsky, Jean-Jacques Rousseau, la transparence et 

, (ج. ج روسو الشفافية والعاتق) .1957 ,”ها۴‎ 1 obstacle 

la Relation critique (L ‘Oeil vivant, 11) 


(العلاقة النقدية؛ العين الحية 2) .1970 ب,لتدصئالله© , 


مراجع الفصل الرابج 
| النصوص المؤسسة: 
Jg>)Germaine De Staël, De la littérature-‏ الأدب) (Jamais‏ 
réédité depuis le XIXéme Siècle).‏ 
(Garnier-Flammarion) (lyillÎ Jg>)De 1‘ Allemagne‏ 
Chateaubriand, Génie du christianisme Flammarion,Plétade).‏ -)عبقرية اkسãzqu(-Garnier(,‏ 
Bonald,Articles du Mercure de France, Parus sous L‘ Empire-‏ 
dans Oeuvres complêtes,X[Xême Siècle).‏ isاrecuei1)(مقالات‏ جريدة «عطارد فرنسا») 
2 إعلانات النقد الاجتماعي: 
Littérature, société, idéologie‏ - (اللآدب والمجتمع والأيديولوجيا) ,No 1 de la‏ 
revue Littérature, Larousse, 1972.‏ 
Sociocritique‏ - (النقد الاجتما عي) „(sous la direction de Claude Duchet),‏ 
Nathan, 1979.‏ 
3 نصوص نظرية حول العلاقة بين الأدب والمجتمع: 
„Paris‏ ,(الأمير والتاجر)- لصقاععد]8 ع1 اء ععمتط عآ, -Pierre Barbéris‏ 
Fayard, 1980.‏ 
alll) ,Paris, Gallimard 1956.‏ الخفي)- Lucien Goldman, Le Dieu caché‏ 
,ك ,(المادية التاريخية والإبداع التقافي) Matérialisme historique et création culturelle‏ 
Anthropos,1971.‏ 
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- René Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque. 
(الکذب الرومنسي والحقيقة الروائية)‎ ,Paris, Grasset, 1961. 
-Georges Lukacs, Theorie du Roman-(4يlgرd|‎ ãةيرظنi),Paris,‎ DenoëlGonthier, 1963 (Collection“ 
Méditation“) 
Balzac et le réalisme français (ةıiرفلنا (بلزاك والواقعية‎ 
Paris , Maspero , 1972 . 
,(كتابات من موسكو)نامء1105 عل ه80‎ Edition Sociales, 1974. 
-Marthe Robert , Roman des origines et origines du roman 
(رواية الأصول وأصول الرواية)‎ Paris , Grasset , 72. 
نماذج من القراءات النقدية الاجتماعية:‎ 4 


Pierre Barbéris , René un nouveau r0an, (رونيهء رواية جديدة(‎ 

Paris, Larousse ,1972. 

-Jacques Leenhard , Lecture Politique du roman “La Jalousie“ 

D’Alain Robbe - Grille (4uيرغ (قراءة سياسية لرواية الغيرة لالان روب‎ 
Paris , Ed. de Minuit , 1973. 

Geneviêve Mouillaud , Stendhal “Le Rouge et 


le noir, le roman possible Paris , Larouss(ãةiكakؤk| (ستاندال «الأحمر والأسود »» الرواية‎ 


مراجع الفصل الخامس 
de sémiotique littéraire, Paris, Klincksieck.‏ Essai,(لغات‏ جاري)لاصدز Arrivé M., Les langages de‏ - 
.1972 
(يسبق التحليلات ضبط منهجي ونظري مثير للاهتمام) 
Barthes R., S/Z,Paris, le Seuil, 1970.‏ - 


و(تحليل لرواية”عمتموسة5““لبلزاك) 


Le Plaisir du Texte(ضصنiل|‎ aiJ),Paris, le Seuil, 193 
-Benveniste E., Problèêmes de linguistique générale, 
مساتل في اللسانيات العامة)‎ (Paris, Ed. Galimard, tome I, 1966, tome I 1974. 
الفصول التي تدور حول «الإنسان شي اللسان» أساسية في موضوع الإبلاغ).‎ ( 
-Coquet J.-Cl1., Le Discours et son sujet - ( (الخطاب والمسند إليه‎ ٠ 
Klincksieck, 1984, coll, Semiosis. 
-Ducrot O., Le Dire et le Dit -(Jgڙaklg‎ Jgall)1984 ,Ed. de Minuit, 
Logique, Structure, Enonciation (المنطقء البنيةء الإبلاغ)‎ 
. |989 Ed.de Minuit, (دراسة حول بالي)‎ 
-Genette G., Figures -(ںڵlqكi)‎ ,Ed.du Seuil, | 966. 


المراجع 


,Ed.du Seuil, 1969. {ZMaSÃî)Figures II 
,Ed. du Seuil,1972 (3تaSÈî)Figures‎ II 
-Greimas A.-j., Maupassant, la sémiotique du texte: exercices 
80.01 (موباسان: سيمياء النص: تدريبات عملية) ,اثناء5‎ 1s 
. 1976 (تطبيق دقيق لمناهج المؤلف على حكاية لموباسان) . رقتيهط‎ . 
وهو‎ »»[a اingvistique‎ structural et 1a ېنا 06م‎ e ننصح آيضا بقراءة «اللسانسات البنيوية والشعرية‎ 
E۵. » مقال قصيرء واضح ومكثف يقع في الصفحات 271 - 283 من كتاب «في المعنى 5م356 باط‎ 
Seuil, | 970. 
- Jakobson R., Essais de linguistique Générale 
Ed.de Minuit, 1963..( (رسائل في اللسانيات العامة‎ 
Deux aspects ğطil| يقرأ بشكل خاص في هذا الكتاب فصل «وجهان في اللغة ونموذجان في عي‎ 
حيث يدرس المؤلف المجاز المرسل والاستهارة . وقفصل‎ »» du langage et deux types dٴ‎ aphasie 
«الشعرية عناوناةه20».‎ 
(Question de poétique في |ل.ٹشعرية(-‎ لئاسم(,Ed.duSeul,‎ 1973. 
Maingueneau D., Eléments de Lingutique pour le texte Littéraire 
توليف مفيدا جدا . 8011,1986 .80,(مبادئ في اللسانيات للنص الأدبي)‎ 
,Ed. Gallimard,1970 (ةaرعÜشأا| جل‎ ja) Meschonnic H., Pour la poétique 
Pour la poétique II (2 من أجل الشعرية‎ (,Ed.Gallimard, Paris, 1973. 


pour la poétiquelll (3 )من أجل الىشعرية‎ Ed. Gallimard,Paris,1973. 


-Peytard J., Syntagmes(S|ly),Ed.Les Belles Letters, Paris, 1971. 
اللسانيات الفرنسية وبنى النص الأدبي. تأمل مهم في مسألة المنهج.‎ 
-Riffaterre M., La production du texte (ضصفil| .,(إنتاج‎ du Seuil,Paris,1979 . 
- Spitzer L., Etudes de في الأسلوب)ءاراء‎ تاسارد(,Ed.‎ Gallimard,Paris,1970. 
- Todorov T. , Théorie de littérature (بدÎJ|‎ a (نظری‎ ,Ed. du Seu, Paris 
نصوص الشكلانيين الروس جمعها وقدمها وترجمها تودوروف. المقدمة لجاكوبسون.1996‎ 

Seuil Paris , 1977‏ نال .150,(نظريات الرمز) . عاهطتطتزد نل Théories‏ 

أما الأعمال الجماعية حول النقد النصي فكثيرة جداء ونكتفي بالإشارة إلى الأعمال التالية: 
Points“ Ed. du Seuil, Paris 1982.‏ ”.co11,(الآدبپ‏ والواقع) Littérature et réalité‏ - 
-Rhétorique générale (ãمalall‎ ãغÙMıJ),groupe,‎ Coll.” Points“. Ed. du seuil, paris, 1982.‏ 
Points“. Ed. du Seuil, Paris, 1979.‏ ”.011 ,(علم الدلالة الشعري) -Sémantique de la poésie‏ 
راجع أيضا مجلة «الأدب Ed. du Seuil « Poétique ةيروÙژlاl» ãlzag . Ed. Larousse , Paris « Littérature‏ 


., Paris 


اليفو امش 


الفصل الأول 
l- “Madame Bovary, ébauches et fragments inédits recueillis d’aprés les manuscrits”,Paris‏ 
éd.Conard, 1936.‏ 
de 1a critique et de T'histoire littéraires” Oxford,‏ echniques“(تقنیات‏ النقد الأدبي والتاريخ الأدبي) -2 
Slatkine.1979,‏ ,1923 
1a Biographie de oeuvre littéraire, es quisse‏ (سيرة العمل الأدبي: اللمسات الأولى لمنهج نقدي) -3 
d’une méthode critique”Champion,1924,‏ 
Etudes d histoire littéraire”‏ (دراسات في تاریخ الآدب(.1930 .Champion,‏ -4 
.(تأملات في aillقد(.1939 “Réflexions sur la critique” Galimard,‏ -5 
.(النقد الأدبي في القرن العشرين).1987 ب,لصكاء8 “La critique littéraire au xxéme siecle”‏ -6 
.(تكون رواية «الفتاة ايليزا»).811585.]1.5.,1960 عللة هآ عل عدفمءع0 هآ“ -7 
Les Belles Lettres, 1956.‏ ,(مخطوطات «التأملات»)”مدمننهةامسعامم0 دعل مأتعقناصه]8 “Les‏ -8 
.0 ,اءNiz‏ ,(فلوبير ومشروعاته غير المطبوعة(”inédits “Flaubert et ses projets‏ -9 
.(أوجه من الإبد اع الأدبي عند أناتول فرilس(.A “Aspects de la création littéraire chez‏ -10 
France”‏ 
.6 0014 ,(تكون رواية «مدام بوفاري›)”80۷2y “La Génese de Madame‏ -11 
“Je n’ai Jamais appris ã écrire ou les Incipits” Flammarion, Skira,1969.‏ -12 
Trois Contes, texte établi et présenté par R. Dumesnil, Les Textes francais. Les Belles Lettres,‏ -13 
Paris, 1957.‏ 
رسم معين كان يطبع في عجينة الورق ذاتها وتسمح شفافية الورق برؤيته. (المترجم). -4ا 
Valery a "oeuvre,‏ هذ (الكتابة والتكوينية النnصية( jean Levallant, “Ecriture et génétique textue1le”‏ -15 
Presses Universitaires de Lille, 1982.‏ 
16-J.Bellemain-Noël, “Avant-texte et lecture psychanalytique” in “Avant-texte, texte, apres‏ 
texte”,Editions du C.N.R.S., Paris et Akadémial Kiado, Budapest, 1982‏ 
(انظر «ما قبل النص والقراءة التحليلية النفسية» في «ما قيل النصء النصء ما بعد النص»). 
Flammarion, 180.‏ ,(فلوبیر في خضم الإبد اع الكتابي)”u۷۲eء‏ 1'0 17-“Flaubert ù‏ 
Raymonde Debray-Genette, “Métamorphoses du récit(ضصal|l îg>3), coll. Poétique,Seuil,1988.‏ -18 
(علوم اللغة وتكون |ائنص(La“ Almuth Grésillon, “Sciences du Langage et genése du texte”in‏ -19 
Naissance du texte”,publication préparatoir du colloque international du C.N.R.S‏ .„ 
“archives européennes et production intellectuelle”,Paris, 1987. Actes publiés chez Corti1989.‏ 
(النقد التكويني والتاريخ التقافي)”ء !1٣ں‏ اء Henri Mitterand, “Critique génétique et histoire‏ -20 


in La Naissance du texte, ensemble réuni par Louis Hay, José Corti, Paris. 1989. 


الفصل الثاني 
* اعتمدنا في نقل مصطاحات علم النفس التحليلي إلى اللغة العربية على «معجم مصطلحات 
التحليل النفسي» للدكتور مصطفى حجازي (المؤّسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛ بيروت, 
الطبعة الثانية 1987) وهو الترجمة العربية لكتاب الباحثين الفرنسيين جان لابلانش و ج. ب. 
بونتاليس «ء5لزلصهاء زوم 1 عل عمنة[ساطدءه/اس (المترجم) . 

Esthétique et psychanalyse) (علم الجمال والتحليل النفسي‎ ١ 

2- لنلاحظ هذه المجموعة من فصول الكتاب : قراءة اللاوعي؛ قراءة الذات؛ قراءة الإنسان: قراءة 
إشتان ماه قراءة التكن: 

3- «إنه تعديل للحلم بغية تقديمه على شكل سيناريو مفهوم ومتماسك نسبيا» انظر «معجم 
مصطاحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى حجازي. (المترجم) . 

4 - أشرنا في بداية الفصل إلى هذا الكتاب الذي قام بترجمته الدكتور مصطفى حجازي» والذي 
عدنا إليه لنقل مصطاحات التحليل النفسي إلى اللغة العربية. (المترجم) . 

5 - تعني كلمة ٤۲۲۴۴‏ في الفرنسية #زسالة وحرفا من حروف الأبجدية. (المترجم) . 

6- من الواضح هنا أن ما في كلمتي ءعهط«هز و ٠طز‏ من تقارب إيحائي في الفرنسية لا يجد ما 
يقابله في العربية. (المترجم) . 

7 من معانيها : سعف النخيل» ما قد يضعه السباح في قدميه لتسهيل السباحة؛ ما تتميز به 
بعض أقدام الطيور كالبط... (المترجم). 

8-آلة تشبه العود. (المترجم). 

9 «عملية يقوم الشخص فيها بإدخال موضوع ما إلى داخل جسده ويحتفظ به هناك بأسلوب 
يتفاوت في درجة هواميته». انظر «معجم مصطلحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى 
حجازي. (المترجم) . 

0 «عملية يقوم الشسخص فيها بنقل موضوعات؛ أو صفات خاصة بهذه الموضوعات» من 
الخارج إلى الداخل تبعا لأسلوب هوامي وهو يقترب من الإدماج الذي يشكل نموذجه الجسدي 
الأول ولكنه لا يستلزم بالضرورة الرجوع إلى الحدود الجسدية». «معجم مصطلحات التحليل 
النفسي» (المترجم) . 

١١‏ «قدمت ميلاني كلاين هذا المصطلح للدلالة على أوالية mécanisme‏ تتلخص في هوامات يقوم 
الشخص فيها بإدخال شخصه الذاتي كليا أو جزئيا داخل الموضوع بغية إلحاق الأذى به وامتلاكه 
وضبطه». المصدر السابق. (المترجم). 

2 «وضعت ميلاني كلاين هذه الأوالية (انشطار الموضوع اءزطه "ءل #عه۷ذا٣)‏ واعتبرت آنها تشكل 
الدفاع الأكثر بدائية ضد القلق : إذ يشطر الموضوع المستهدف من قبل النزوات الغلمية والتدميرية 
إلى موضوع «طيب» و موضوع «سيىء» ويلقى كل منهما بعدها مصيرا مستقلا نسبيا في لعبة 
الاجتيافات والإسقاطات». المصدر السابق. (المترجم). 

١3‏ «تصف ميلاني كلاين هذه الأوالية التي يحاول الشخص من خلالها إصلاح آثار هواماته 
التدميرية على موضوع حبه. ترتبط هذه الأوالية بالقلق وبالشعور بالذنب الخوري هم6 إذ 
يتيح الإصلاح الهوامي للموضوع الأمومي الخارجي والداخلي تجاوز الوضعية الخورية من خلال 
تأمين تماه مستقر للأنا مع الموضوع الخير» المصدر السابق. (المترجم). 
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4 الأخت الصغرى للشاعر مالارميه التي توفيت عام 1857. (المترجم) . 
5 بطل وبطلة مأساة راسين «باجازيه أعمدزه8». (المترجم). 
6 - توفيت آم الشاعر قبل وفاة شقيقته ماريا بعشر سنوات. أي عام 1847. (المترجم) . 


الفصل الرايع 

ا لضع كرب اذام سرسااه مر خن اجون الفرون م رو ف اها هة 
2 بعد الثورة (المترجم). 

2 - أطاحت ثورة عام 1830 بالملك البوربوني شارل» وآتت بالملك الأورلياني لويس فيليب» أما 
ثورة عام 8 فأطاحت يبهذا الأخير وأتت بالآمير ‏ الرئيس لويس نابليون بونابرت» ابن 
أخي نابليون الأول؛ الذي نصّب نفسه امبراطورا بعد انقلاب عام 185١‏ . 

Histoire littéraire de la France, Paris, Editions Sociales a partir de انظر: تاريخ فرنسا الآدبي‎ 3 
+1973 

4- انظر على سبيل المثال أطروحة آن أوبرسفيلد Ane Uber‏ حول مسرح هوغو وعنوانها 
«الملك والمهرج e Roi et le Bouffon‏ ومقالة كلود دوشيها6عطءن2 .01 حول نظام الأغراض في رواية 
مدام بوفاري .Le Systéme des Objets de Madame Bovary«.‏ 

5 - من شخصيات رواية «الآأحمر والأسود» للكاتب ستاندال. (المترجم). 

6 - من أمثلة لافونتین e«نھ٤٣٥۴‏ 14 .(المترجم). 

7 أطلق اسم 0305© على المتمردين الملكيين المعادين للثورة الفرنسية في مقاطعات غرب 
8 - بطلة رواية «أميرة دو كليف» لمدام دو لافاييت (1678) (المترجم) . 

9 على اعتبار أن الحد الأقصى هو انعدام المونولوج كما عند آلسيست عاءء٠۸1‏ (بطل مسرحية 
«كاره البشر» لموليير» مما يجبر القارئ على تخيل ما يقوله آلسيست لذاته. وبصورة خاصة فى 
مستهل الفصل الخامس قبل أن يبدا الحوار مع فيلانت عامتلئط2. 
10 ال ۲٥ع‏ هي مفردات تختص بها فئة معينة من الناسء أو مهنة ماء أو طبقة اجتماعية 
محددة.(المترجم). 

١‏ رواية غير مكتملة لستاندال. (المترجم). 

2 - رونيه بطل رواية لشاتوبريان تحمل نفس الاسم صدرت للمرة الأولى عام 1802. (المترجم). 
3 - مجموعة شعرية لهوغو (1822). (المترجم) . 

14 -المقصود هنا ثورة تموز / يوليو ١830‏ الملكية التي أتت بلويس فيليب إلى الحكم. (15) انظر 
فى هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل 1ء8:200 . 

5 انظر في هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل [ع8:200 . 


الفصل الخامس 

١‏ لقد تبنينا لفظ «دليل» مقابل ««ع5iس‏ انسجاما مع تداول وشيوع مصطلحات لسانية مثل 
«دال» و «مدلول» مقابل «أصهقكتموزة» و «6آ/تموزة» وبحيث يندرج هذا اللفظ. كما في الفرنسية 
ضمن نسق اشتقاقي منسجم ومتماسك يعتمد على جذر واحد. وبذلك يكون الجذر العربي 


المعتمد هو «د ل ل». (المترجم) . 

ب الفونيم phonèême‏ هو أصغر وحدة لا تحمل معنى يمكن تمييزها في السلسلة الكلامية. 
(المترجم). 

3 - رواية شعرية للكاتب الروسي بوشكين كتبها بين أعوام ١823‏ ۱830 (المترجم). 
4-القرتيماتيف هى قسم من كلم الأضوات الكلامية أو الفونولوجيا وقتم: مشكل خاض بداواسة 
ارات فى كط ر هارا راا ارج 

5 يقترب المقطع meur‏ من كلمة 16ممر التي تعني ميت ومن كلمة (أتتاعم1 (اذ وتعني يموت .(المترجم). 
6 - شاعر فرنسي  1544(‏ 1590). (المترجم) 

7 ضم الملك هنري الرابع هذه المنطقة إلى مملكته بعد وفاة الشاعر عام 1607 . (المترجم). 

8ب تساكي رياعية نرشال الثانية: تي النص الغرئسي..قواشي الرياعية الأولي التي هي لشاهر 
دوبارتا. (المترجم). 

9-لا شك أن هذه المحاكاة الصوتية تبدو أوضح في النص الفرنسي: قارن dans notre ãge”d’ un»‏ 
”عة autre‏ . (المترجم). 

0 تعني كلمة +ااناونه الفرنسية «إبرة»» وتعني كلمة 82«ااندونة عملية تحويل سكة الحديد لمرور 
القطار. ويكلاب جار هذا بالفشابهيين اللفظين. (المترجم) 

عاك فك فر فاب رهت ا وما ار ا اي ا ف 
الإبلاغ 0ه و والخطاب هو إبلاغ مباشر أما القص فهو بلاغ 6 منسوب .Tapporté‏ 

١2‏ يتحقق كل بلاغ 6»دمء6 ضمن ظرف «00ةد1ه تحدده معطيات زمانية ومكانية: فالمسند إليه 
“نه يشير بلاغه ‏ لحظة الإبلاغ ‏ إلى المشاركين في عملية الاتصال وإلى الزمان والمكان الذي 
يصدر منهما البلاغ, وتشكل الإحالات 5هههعئة6: إلى هذا الظرف ما يسمى ب ؤذ:<ذقل 13 (الإشارة): 
وتسمى عناصر اللغة التي تساهم في موضعة البلاغ (أسماء الإشارة. ظرف الزمان والمكان؛ 
الضمائر المنفصلة. أدوات التعريف) ب 5عدوناء61ل (المؤّشرات). (المترجم). 

3 وهي مشفوعة دوما بالمصدر في الفرنسية. مثال: عل أصزمم ع1 عند ادع 11 ...رع كتسة :0 ممعت عل 
لقملا (المترجم). 

4 هذه العبارة تقولها كاميل ع1انسة© مخاطية أخاها هوراس الذي قتل حبيبها في سبيل روما. 
ولفهم هذا المقطع لا بد من تكملته: «روما التي من أجلها قامت يداك بذبح حبيبي». (المترجم) . 
5 يقابله باللغة العربية استخدام الضمير المتصل كما هو واضح في المثال: «بها». (المترجم) 
6 - من الواضح أن ستاندال ‏ وهو يكتب يوميات زمن مضى ‏ يتحدث عن آلية لم يكن يدركها في 
اللحظة التي يحيل إليها. فالاستباق يكمن هنا في إقحام التأويل اللاحق للحدث ضمن سياق 
e NEE‏ 

7 - وتعبر عن موقف المتكلم حيال محتوى ما يقول كما في الأفعال: اعتقد؛ رفض, آراد» رغب.. 
وغيرها من صيغ الأفعال. (المترجم). 

8 من حكايات لافونتين La Fontaine‏ (۱621 ۔ 1695) على لسان الحيوان. (المترجم) . 

9 أي لا كمتكلم باعتبار أن المتكلم :ناءاناءه! هو من يحمل على عاتقه مسؤولية الفعل الكلامي 
عامتدم ع0 عاعة . فسغاناريل يتخيل متكلما يوجه إليه هذا الخطاب. ويتحمل مسؤولية الفعل الكلامي 
المذكور. (المترجم). 
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المؤلفون في سطور: 

دانييل برجيز: 

* أستاذ الأدب الفرنسي بالمدرسة العليا بمعهد هنري الرابع. ومدير 
مجموعة «بالأحرف الكاملة» بدار «بورداس» للنشر. 


بيير بار بيريس: 
«#أستاذ الآدب الحديث؛ ومدير مرکز بحوث الحداثة بجامعة «کان». 


بيير. مارك دوبيازي: 
والخطوطات الحديكة: 


مارسيل ماريني: 

* أستاذة محاضرة 
بجامعة باريس السابعة, 
ومتخصصة في الأدب 


والتحليل النفسي. 


جيزيل فالانسي: 
بجامعة «كان». ومتخصصة 
في تحليل الخطاب 
والسيمياء النصية. 





التكرجم طن يننطود: الوه وال فسان عبر العصور 
تأليف: إيان ج. سيمونز 
ترجمة: السيد محمد عثمان 


د محمود ركوان كلاهلا : 

* من مواليد اللاذقية, 
بالجمهورية العربية السورية 
عام 1952 . 
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* دكتوراه الدولة في الآداب (الأدب المقارن) من جامعة السوربون 1985 . 

* رئيس قسم اللغة الفرنسية وآدابها في كلية الآداب ‏ جامعة «تشرين». 
فى اللاذقية. 

1 * له دراسات وبحوث عدة باللغتين العربية والفرنسية نشرت في دوريات 

ومجلات ثقافية في سوريا ولبنان. منها : 

. الحلم والواقع عند غرانز كافكا وزكريا تامر. 

البحث في الظل : دراسة السرد في رواية «الياطر» لحنا مينه. 

* شارك في عدد من المؤتمرات والندوات في سوريا ولبنان ومصر. 

* له اهتمامات بدراسة الحكايات الشعبية. 1 


المراجع في سطور: 

د. المنصف الشنوفي: 

* من مواليد الجمهورية التونسية عام 934ام. 

* دكتوراه الدولة فى الصحافة العربية من جامعة السوربون 1970. 

* أستاذ بكلية الآداب بالجامعة التونسية من ۱970 إلى 1992. 

* مدير معهد الصحافة وعلوم الأخبار بتونس من 1973 1990 . 

* سس مجلتي «علوم الاتصال» و «وثائق» التونسيتين» كما أسس المعهد 
الأعلى لتاريخ الحركة الوطنية في تونس» وعضو هيئّة تحرير مجلة «حوليات» 


التونسية. 
* له العديد من المقالات والبحوث والمؤلفات في مجالات الإعلام 
والمعلوماتية. 


* يعمل حاليا أستاذا زائرا بقسم الإعلام ‏ جامعة الكويت منن 1992. 





سس حطاذ | الكتزاب. 


يتوجه هذا الكتاب إلى المهتمين بالأدب وبمسائل النقد الأدبي؛ 
وإلى طلاب ودارسي المذاهب النقدية الحديثةء وهو يطرح» في هذا 
المجال. إحدى أهم المساذل وأكثرها تعقيدا : مسألة الإجراء في تحليل 
النصوص الأدبية. 

فلقد شهدت مناهج الاستقصاء النقدي في القرن العشرين تطورا 
لا مثيلل له. بفضل إسهامات العلوم الإنسانية واللسانيات. كما فتحت 
مناهج النقد- الاجتماعية منها والنفسية والتكوينية والموضوعاتية 
والنصية - مجالات عديدة لشارحي الأدب تتميز بالوضوح والخصب» 
مغنية بذلك التقليد القديم في نقد المصادر. 

ويقدم هذا الكتاب عرضا واضحا وموثقا لهذه الاتجاهات 
الجديدة؛ فيتعرض لأصولها ولتشكلها ولأحكامها ولحقولها التطبيقية 
ولحدودها المحتملة. ويخصص هذا لكتاب فصلا مستقلا لكل منهج 
من هذه المناهج نضطلع به واحد من أصحاب الاختصاص. 

وهكذا يستطيع القارئ تتبع هذه المقاربات الحالية للنص الأدبي, 
والاهتداء إلى ما فيها. ويعتبر هذا الكتاب مساعدا ثمينا في عصر 
لم يعد فيه من الممكن فصل الأدب عن الخطاب الذي يتناوله. وإذ 
يُظهر كيفية قيام المناهة النقدية باستخدام سائر معارفنا وإعادة 
توزيعهاء فهو يتيح لنا فهم النصوص الأدبية وتحليلها بصورة عملية. 


